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Tarihsel olarak Türkiye’deki eğlence piyasasının önemli bir parçası olan 
Roman müzisyenlerin müzik piyasasındaki konumları, müzik piyasası/kayıt endüstrisi 
ile geleneksel müzik üretiminin karşılıklı ve karmaşık ilişkisi çerçevesinde 
tartışılması gereken bir konudur. 1960’tan sonra kayıt endüstrisinin yaygınlaşarak 
genişlemesi ile birlikte Roman müzisyenler müzik piyasasında önemli bir ağırlık 
edinmişlerdir. Bu çerçevede ortaya çıkan Roman Oyun Havası türü, özellikle Ege ve 
Marmara bölgesinde geniş bir talebi karşılarken ucuz maliyetlerle üretilen Roman 
Oyun Havası kasetleri, aynı zamanda bireyselliklerin güçlenmesine de yol açmıştır. 
1990’larla beraber esen “world music” rüzgarlarıyla birlikte ise Roman müzisyenler 
ekseninde daha profesyonelce üretilen, ağırlıkla enstrümantal projeler ortaya 
çıkmıştır. Bu çalışmada ele alacağımız, Roman müzisyenlerin öznesi oldukları bu 
süreç, alışıldık ‘çalgıcı’ nitelemesinin dönüşümü olarak da yorumlanabilir. Aynı 
zamanda müzikal anlamda farklı yaklaşım ve sunum biçimlerinin, müzikal üslupların 
oluşumunun da gündeme geldiği bu güncel durum, ileri icra üzerinden kendini 
ispatlama/tanımlama, Roman kimliğinin dönüşmesi gibi tartışmaları da beraberinde 
getiriyor. Bu çerçevede son yıllarda piyasaya sürülen güncel örnekler temelinde 
tartışacağımız çalışmalar müzikal temsil çerçevesi içinde anlamlıdırlar ve belli kimlik 





The position of the Roma musicians, being a considerable part of the music 
market in Turkey historically, is a subject to be discussed in terms of with in terms of 
the mutual and complicated relation between music market/recording industry and 
traditional music production. With the spreading and expanding of the recording 
industry after 1960, Roma musicians have gained an important position in the music 
market. While the Roman Oyun Havası (Roma Dance Tunes) genre appeared in this 
context meets an extensive demand especially in Marmara and Aegean regions, 
cassettes of Roman Oyun Havası produced in low costs results in new forms of self 
expression for Roma musicians at the same time. Along with the popularity of world 
music trend from 1990’s on, more professional projects began to be produced, a large 
number of which centering Roma musicians. Generally speaking, it is known that the 
Roma musicians provide a prominent raw material for the world music market and 
that it is a prevalent practice in this market to present virtuosity as the expression of 
the Roma identity. This changing way of presentation, also valid in Turkey, conveys 
the discussions along with such as proving/defining himself/herself via virtuosity, 
transformation of the Roma identity.  Increasing number of the projects produced by 
Roma musicians may be interpreted as the transformation of the accustomed ‘calgici’ 
(literary instrumentalist) qualification and also emergence of new musical sounds. 
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1. GİRİŞ  
Roman1 müzisyenler, tarihsel olarak Türkiye’deki eğlence piyasasının ve 
müzik  (yeniden) üretiminin önemli bir parçası olmuşlardır. Eğlence dünyası için her 
zaman önemli bir malzeme teşkil etmiş olan ve bununla paralel bir şekilde akademik 
alanda da son dönemde cazip bir konu haline gelen Roman müzisyenler genelde 
egzotikleştirici bir algı çerçevesinde toplumsal hafızamızda yer almışlardır. Ağırlıkla 
turistik bir bakış temelinde kurulan egzotikleştirme süreci, ticari beklentilerin de 
etkisiyle kurgusal görsel malzemeler olarak ‘renkli’ Roman figürlerini ortaya 
çıkarmaktadır. Son dönemde bir yandan bu bildik algıyı örnekleyen Gırgıriye 
filmindeki imgelerin türevleri televizyon dizilerinde üretilmeye devam ederken, diğer 
yandan Roman müzisyenlerin potansiyellerinin keşfedilmesiyle artan biçimde ticari 
anlamda projelendirilmelerinin ve yeni Roman figürlerinin kurulması çalışmalarının, 
bu Roman algısının dönüşmesi anlamında taşların biraz yerinden oynadığı bir ortamı 
tasvir ettiği söylenebilir. Roman müzisyenler etrafında oluşan ve sayıları gittikçe 
artan enstrümantal projeler, müzikal açılım olanakları sunarken belli dönüşümleri de 
simgelemektedirler. Dolayısıyla bu süreci taşlar tekrar yerine oturmadan belli 
dönüşümler için elverişli bir dönem olarak yorumlamak da mümkün görünüyor.  
 Bu çalışma da bu noktadan hareketle ve basit bir soru ile başladı: “Türkiye 
müzik piyasasında Roman müzisyenler, müzik piyasasındaki önemli yere rağmen 
genelde ‘isimsiz kahramanlar’ olarak kalırken olası müzikal ‘çıkışlar’, neden 
toplumsal/tarihsel olarak kurulmuş olan (ve kurulmaya devam eden) alışıldık Roman 
(Çingene) algısı sınırlarında kalındığı sürece mümkün olabiliyor; olduğunda da 
dönemsel bir ilgiyle karşılanmakla birlikte, çoğu zaman sessiz sedasız çıkışlar olarak 
kalıyorlar?” 
                                               
1 Çingene terimine karşılık olacak şekilde kullanılan Roman nitelemesi üzerinde birçok tartışma 
yürütülmektedir. Terimin daha ayrıntılı tanımı ileride yapılacaktır. 
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 Bu alanda ufuk açıcı bir çalışma olan Sonia Seeman’ın (2002) “You’re 
Roman” Musical Practice, Social Space and Ethnic Identity in Turkey” adlı doktora 
tezi, konuyla ilgili çalışmamız için önemli veriler ve analitik bir bakış açısı 
sunmaktadır. Bu çalışmada Seeman temel olarak Roman topluluğunun kendini ifade 
biçimi olarak kültürel pratiklere yönelmesinin önemli bir örneği olan Roman Oyun 
Havası türünü eksen alarak bu türün oluşum sürecini ve müzikal/kimliksel anlamda 
yol açtığı sonuçları incelemektedir. Romanlar’ın ilk defa kendilerine dair sunum 
biçimleri üzerinde bir ölçüde kontrol elde ettikleri bu süreçte Romanlık algısı da 
dönüşüme uğrarken müzikal gelişmelerin Roman nitelemesinin -olumsuz çağrışımlar 
taşıyan çingene kelimesi yerine- yaygınlaşması ve anlamlandırılmasındaki önemi 
dikkat çekicidir (Seeman, 2002). Seeman’ın deyimiyle bu, Türkiye’deki Roman 
toplumunu zaman ve mekân dışı bir konuma hapseden yaygın anlayışın aksine onu 
bir tarihsel sürece yerleştirme çabasıdır. Bu önemli kaynağın devamında sorulmuş 
olan bu soruyu günümüzün sosyo-kültürel/estetik ortamı ve ortaya çıkmaya başlayan 
enstrümantal projeleri göz önünde bulunduracak şekilde genişleterek bu çalışmanın 
problematiğini şu şekilde formüle edebiliriz: Bugün Roman müzisyenlerin içinde 
bulundukları müzikal/mesleki dönüşümler, dayandıkları tarihsel süreç ve özgün 
mesleki örgütlenme etrafında nasıl bir kimliksel dönüşüme tekabül ediyor?  
 Türkiye müzik piyasasında yer alan Roman müzisyenler etrafındaki bu 
çalışmanın göz önünde bulundurması gereken belli güçlüklerden bahsedilebilir: 
Roman toplumunun genelde sabitleşmiş yaklaşımlarla bazen egzotik, bazen de 
turistik klişelerle birlikte düşünülmesi, rasyonel saptamalar yapılmasının önüne 
geçebilmekte, kurgusallığı ağır basan yaklaşımlara yol açabilmektedir. Bu 
çalışmanın odak noktasını oluşturan ve Roman toplumunun içinde mesleki bir 
ayrıma işaret eden Roman müzisyenler özelinde son yıllarda yaşanan belirgin sosyo-
ekonomik ve kimliksel dönüşümler, gerçekçi ve içeriden yaklaşımlar geliştirmeyi ve 
bu içeriden bakışı sağlayacak ilişkileri kurmayı gerektiriyordu. 
 Diğer yandan, yaşayan/oluşmakta olan bir süreci kuramsallaştırma çabası, her 
geçen gün eskime ya da olan biteni tam anlayamama riskini taşırken doğru 
kavramsal çerçeveyi kurmayı gerektiriyordu. Sürekli yeniden üretilmekte olan 
dinamik bir kültürel yapıya işaret eden gelenek kavramı, kentsel kültürel üretim 
bağlamında güncelleştirilmeliydi ve müzik piyasası, teknolojik değişimler, müzikal 
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akımlar gibi belirleyenler hesaba katılmalıydı. Buna karşın konunun özneleri olan 
canlı kaynaklara ulaşmanın rahatlığı, bu zorluğu biraz olsun etkisiz hale 
getirmekteydi.  
 Daha genel anlamda bir güçlük ise toplumsal kimliklere yaklaşımla ilgili 
olarak ortaya çıkmaktadır. Toplumsal kimlikler, içerikleri ve atfedilen anlamlar 
açısından, özellikle de sembolik düzeyde karmaşık ve çelişkili bir yapı sunmakla 
birlikte genelde belli klişeler halinde toplumsal hafızamızda yer alırlar. Bu 
çalışmanın konusunu oluşturan Romanlar hakkında da gündelik hayattan kitle 
iletişim araçlarına her türlü düşünme biçiminde klişeler ve önyargılar önemli ölçüde 
belirleyicidir. Isabel Fonseca’nın Beni Ayakta Gömün (Fonseca, 2002) kitabının 
tanıtım yazısında Salman Rüşdi’nin de ifade ettiği gibi: “Çingeneler hakkındaki 
klişelerin bolluğundan ötürü onları tanıdığımızı sanıyoruz; oysa Avrupa’nın bu en 
büyük ve en çilekeş azınlığı üzerine bilgimiz pek az. Yüzyıllarca baskıya ve 
ayrımcılığa maruz kaldığı halde düzenin kıyısındaki ‘kenar mahalle’de varlığını 
bugüne dek sürdüren bu halk, kendine özgü bir azınlık resmi çiziyor”. Balkan 
ülkelerinde yaşayan Romanlar hakkında yapılmış olan bu genelleme, farklılıklar 
barındırmakla birlikte Türkiye’deki Romanlar (ve onlara dönük algı) hakkında da 
fikir vermektedir. Çocuk hırsızlığı, yasal olarak göçmenlikleri sınırlanmış bu halka 
dair çoğumuzun duymuş olduğu en yaygın klişe söylentilerdendir. Diğer yandan tarih 
boyunca cellâtlık, mezar kazıcılığı gibi en alt düzeydeki işleri yapmış bir toplum 
hakkında bu klişelerin sunduğu çerçeveye sıkışmak kadar romantik/özdeşleşmeci bir 
yaklaşıma kapılmak da son dönemde akademik planda giderek daha cazip hale gelen 
bu alan için oldukça yanıltıcı bir durum olurdu.  
 Çalışmamızda yöntem olarak öncelikle bu alanda yapılmış çalışmalara 
dayanarak bugünkü durumu açıklamaya dönük bir çerçeve oluşturmaya çalışacağız. 
Bu çerçeveyi oluştururken yöneldiğimiz alan ise başlıkta belirtildiği gibi Türkiye 
müzik piyasası ve özelde bu piyasanın önemli bir bileşeni olan stüdyo müzisyenleri 
olacaktır. Çok farklı müzikal üretimlerin yapılmakta olduğu çeşitli yerel piyasalardan 
oluşan Türkiye Müzik Piyasası’nın oldukça geniş kapsamlı bir çerçeve sunduğu 
düşünülebilir. Ancak bu çalışmada asıl vurguyu alacak olan ve bu piyasa için çok 
önemli bir merkez teşkil eden İstanbul’un bahsedilen yerel piyasalarla karşılıklı ilişki 
içinde gelişen bu konumunun  analizinin genel anlamda da fikir verici olduğunu 
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düşünüyoruz. Stüdyo müzisyenliği, ileriki bölümlerde ele alacağımız gibi, Türkiye 
müzik piyasasının gelişim sürecinin belli bir döneminde bu piyasanın ihtiyaçları 
çerçevesinde oluşmuş bir mesleki/müzikal organizasyon biçimi olarak düşünülebilir. 
Bu organizasyon içinde önemli bir yere sahip olan Roman müzisyenler, bahsedilen 
gelişim sürecindeki müzikal/organizasyonsal dönüşümlerin en belirgin şekilde 
gözlemlenebildiği bir kategori olarak karşımıza çıkmaktadır. Dolayısıyla bu 
çalışmada, Türkiye müzik piyasasına dönük yaklaşımımızı önemli bir kesit olan 
İstanbul ve müzikal icranın önemli bir bileşeni olan Roman müzisyenler etrafında 
geliştirmeye çalışacağız.  
 Diğer alan çalışmalarından farklı olarak, müzikal geleneklerin üreticisi ve 
taşıyıcısı olan bir topluluğun söz konusu olması ve bu topluluğun bu  (yeniden) 
üretimi şehirde ve ‘müzik piyasası’ içinde yapıyor olması, gelenek ve kültür 
kavramlarının tanımlarının genişletilmesini gerektiriyor. Bu çalışma çerçevesinde, 
müzikal gelenekler terimini şehir/müzik piyasasında oluşan müzikal türleri/biçimleri 
de kapsayacak şekilde kullanacağız. Müzik üretimi açısından, kırsal hayattaki ortak 
yaşam biçimleri ile karşılaştırıldığında benzer bir işlevi yerine getirmekle birlikte, 
kent hayatının ihtiyaçlarına ve taleplerine göre şekillenen bu kültür yapısı, daha derin 
ve geniş bir bakışla incelenmeyi hak ediyor. Sürekli değişmekte olan bu yapının 
ayrıntılı bir analizi, aynı zamanda Türkiye müzik piyasasındaki önemli dönüşümleri 
anlayabilmek için de elzem görünüyor.  Bu anlamda, bu çalışma, böyle karmaşık ve 
ayrıntılı bir konuya ancak mütevazı bir girişi hedeflemektedir. 
 Çalışmanın temel aldığı çerçeveyi besleyen somut veriler için ağırlıkla sözlü 
anlatılara başvuruldu, dolayısıyla bu çalışma çerçevesinde yapılan kişisel görüşmeler 
ve gözlemler temel bir yerde durmaktadır. Yazılı malzemenin kısıtlı olduğu bu 
popüler alanda, ulaşabildiğimiz doğrudan kaynaklar olan Roman müzisyenler ve 
müzik piyasasının farklı bileşenleri, burada oluşturmaya çalıştığımız problematiği 
cevaplamaya dönük en önemli verileri sundular. Bu anlamda, çalışmanın genel 
yöntemi için Melih Duygulu’nun “piyasa etnomüzikoloisi” terimini biraz farklı bir 
içerikle kullanabiliriz: “Yaşayan/oluşmakta olan gelenek”lerin somut alanı olarak 
müzik -özellikle kayıt- piyasası ve bu bağlamda bir piyasa etnomüzikolojisi. 
Çoğunluğun kitle iletişim araçlarından ‘son kullanıcı’ olarak takip ettiği bu süreci 
görece “içeriden” bir gözle tasvir etmeyi hedefleyen bu çalışma, piyasada 
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kendiliğinden gelişen bu süreci kavramsallaştırma; pratikte yaşananı kayda geçirme, 
her şeyden önce anlama çabası olarak da görülebilir.  
 İkinci bölümde, çalışmamızın genelinde yürütmeye çalışacağımız tartışmalara 
zemin sağlaması açısından kimlik ve tanınma meselelerinin akademik alanda 
tartışılma biçimlerine ve çeşitli yaklaşımlara yer vererek   Roman kimliğine dair 
tartışmaları özetlemeye çalışacağız. Burada kimlik tanımı, farklı toplumsal 
yapılardaki işlevi ve Türkiye’de toplumsal kimliklerin konumlanışı, kimlik ve müzik 
gibi tartışma başlıkları temel noktaları oluşturacaktır.  
Özellikle son elli yılda çeşitlenerek zenginleşen daha ziyade Avrupa merkezli gelişen 
bu tartışmaların, kültürel olarak farklı bir coğrafyada yer alan Türkiye açısından 
doğrudan uygulanabilecek bir çerçeve sunmasalar da toplumsal kimliklere yaklaşım 
konusunda ufuk açıcı olduklarını düşünüyoruz. Bu tartışmalarda önemli yer tutan 
Roman toplumunun kökenlerine dair özellikle yaşadığımız coğrafyadan tarihsel bir 
özet sunmaya çalışacağız. Bundaki amaç ayrıntılı bir tarihsel döküm oluşturmaktansa 
Roman toplumunun yaşama biçimlerine dair süreklilikleri örnekleyen genel bir resim 
sunmak olacaktır. Kaldı ki bu alanda oldukça ayrıntılı çalışmalar yapılmış 
durumdadır  (Seeman2002, Keil 2002, Fraser 1992). Daha sonra Türkiye’deki 
Romanlar’ın güncel toplumsal durumlarına dair ulaşabildiğimiz kaynakları 
özetleyerek Roman kimliğinin medyadaki sunum biçimlerine kısaca yer vereceğiz.  
Dördüncü bölümde ele alacağımız gibi, müzikal türlerin gereksindiği icracı 
profilinin oluşumu, piyasadaki ürünlerle/müzikal üsluplarla icra potansiyelinin 
karşılıklı etkileşimleri/talepleri sonucu dönüşmektedir. Gelişen kayıt teknolojileri ile 
müziğin önemli dönüşümler yaşadığı geçtiğimiz yüzyılda müzik hakkındaki herhangi 
bir yaklaşımın müzik piyasası/kayıt endüstrisi ile geleneksel müzik üretiminin 
karşılıklı ve karmaşık ilişkisi çerçevesinde devinmesi gerekir. Her dönemin 
karakteristik kültürel üretim biçimleri ve teknolojik koşulları, kültürel üretimi 
niteliksel anlamda da dönüştüren bir konumdadır.  Müzik temelli bir bakış 
geliştirmeye çalıştığımız bu çalışma açısından Türkiye müzik piyasasının tarihsel 
gelişimi, Roman müzisyenlerin bu süreçteki konumları, temel bir konum arz 
etmektedir. Müzik piyasasının son yıllardaki değişimlerinin arka planına somut veriler 
yardımıyla yaklaşmaya çalışacağımız bu bölümde küresel ölçekte etkili olan Dünya 
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Müziği  (world music) piyasasının Türkiye’ye yansımaları ve bölgesel ölçekte yakın 
coğrafyalardan Roman müzisyenlerin Türkiye’deki Roman müzisyenler üzerindeki 
etkileri ele alınacaktır. 
 Beşinci bölümde ise daha öncesinde oluşturmaya çalıştığımız genel resim 
çerçevesinde oluşan icracı profilini özetleyerek son yıllarda ortaya çıkan 
enstrümantal projeleri ele almaya çalışacağız. Bahsedilen çalışmaların 
sanatsal/niteliksel değerlendirmesi bu çalışmanın hedefi dışındadır. Bu çalışmalar 
daha çok işaret ettikleri müzikal potansiyel ve bu potansiyelin dönüşümü 
çerçevesinde ele alınacaktır. Bir diğer deyişle bu bölümde baştan itibaren göz önünde 
bulundurmaya çalıştığımız Roman kimliğinin mesleki vurgulu yapısını örnekler 
temelinde ortaya koymaya çalışacağız. Bu örnekler arasından Hüsnü Şenlendirici ve 
İsmail Tunçbilek, aynı süreci farklı yönlerden örnekleyen iki figür olarak 
oluşturmaya çalıştığımız çerçeveyi tamamlayacaklar. Daha göz önünde yer alarak 
ticari anlamda da benzer projelere göre önemli başarı elde etmiş olan Hüsnü 
Şenlendirici daha açık bir idol olarak karşımıza çıkıyor. İsmail Tunçbilek ise daha 
ziyade perde arkasında yer almasına rağmen kendine bir hayran kitlesi edinmiş ve 
özellikle yurt dışında Türkiye’dekinin çok ötesinde bir talep ve ün oluşturmuş bir 








                                               
2 Underground terimini, “belli bir kesimin tanıdığı, pek ön plana çıkmayan” anlamında kullanıyoruz. 
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2. KİMLİK/TANINMA MESELELERİ VE ROMAN KİMLİĞİ 
 Toplumsal/kültürel anlamda kimlik, bireylere ve insan topluluklarına 
atfedilmiş ve bu topluluklarca sürdürülen karakteristik özellikler olarak 
tanımlanabilir. Doğal kategoriler olmaktansa oluşturulmuş kültürel tanımlar olan 
toplumsal kimlikler, değişken karakterde oldukları kadar farklı bakış açılarından çok 
farklı biçimlerde tanımlanabilir özelliktedirler. Bu anlamıyla birçok politik 
tartışmanın konusu olan kimlik meselesi, özellikle 1980’ler ve 1990’larda öne çıkan 
bir gündem olmuştur. Kobena Mercer’in ‘kimlik krizi’ olarak tanımladığı bu süreç, 
sabit, tutarlı ve değişmez olduğu varsayılan toplumsal kimliklerin çeşitlenerek 
tartışmaya açıldığı bir dönemi ifade etmektedir (Negus, 1997). Irk, bölge, cinsiyet, 
gibi çeşitli toplumsal referansları öne çıkararak siyasi gündem oluşturan bu 
tartışmalar, belli kültürel talepleri ifade etmektedir. Bu talepler aynı zamanda içinde 
bulunulan toplumun tarifine dönük alternatif bakışlar olarak da görülebilir. 
 Toplumu anlamaya çalışırken ürettiğimiz, kullandığımız birçok kavram gibi 
kimlik de bir sınıflandırma aracıdır ve oluşturmaya çalıştığımız tanımın içine neyin 
girip neyin girmediğini saptar (Mahçupyan, 1999). Bir diğer deyişle kimlik, “bana 
veya bize” benzeyenle benzemeyeni birbirinden ayırmaya, dolayısıyla bir ‘öteki’nin 
tanımlanmasına ya da ayrımlaşmasına işaret etmektedir. Bunun yanı sıra hiç bir 
dünyayı anlama çabası ideolojik olmayan bir çerçeveden yapılamayacağından 
geliştirilen kimlik tanımları da öyle ya da böyle ideolojik taşıyıcılığa sahip olacaktır 
ve bu da aynı toplum için çok farklı ve birbirine benzemeyen kimlik tanımları 
yapılabileceği anlamına gelmektedir (Mahçupyan. 1999). 
 Özellikle yaşadığımız dönemde kültürel/siyasi alanda önemli bir gündem 
teşkil eden kimlik tartışmaları, belli bir dönemin toplumsal koşullarının sonucu 
olarak ortaya çıkmıştır: “…globalleşme süreci her kesimden insana, cemaate, ya 
mevcut dayanışma formlarına -kimliklerine- daha sıkı sarılmak üzere yeni tarifler 
bulmak zorunda bırakan bir yerinden oluş yaşattığı gibi, sonra da nedeni olduğu 
çoklu-kültürel karşılaşmalarla onları yeniden bir yerlere ait kılacak yeni kimlik 
 8
tasavvurları da sağladı” (Alankuş-Kural, 1995). Ekonomik temelli bir kavram olan 
küreselleşme ile beraber gelen Batı merkezli küresel kitle kültürü, toplumsal 
kimliklere ilişkin bir dönüşümü de beraberinde getiriyordu. Bu süreç, sanattan 
gündelik hayat pratiklerine birçok alanda türdeşleştirici bir kültürel temsili önerirken 
ve de bunu önemli ölçüde başarırken, bu süreci daha farklı yorumlayan çeşitli 
kültürel talepler/itirazlar da görüldü (Hall, 1991). Bu, Hall’un deyimiyle “… o güne 
kadar sözü edilmeyenlerin kendilerinin de anlatabilecekleri bir tarihleri olduğunu 
anladıkları…” bir durumdu  (Hall, 1991). Geleneksel kimliklerdeki dönüşüm ve bu 
saklı tarihlerin keşfi, bahsedilen küresel kitle kültürüne bir itiraz oluştururken aslında 
kültürel kimliklerin siyasi / kültürel / ideolojik bir mücadele alanı olarak ortaya 
çıkması anlamına geliyordu.  
2.1. Tarihsel süreçte kimlik 
 Tarihsel süreçte bakıldığında, her dönem için gerekli bir kavram olmuş olan 
kimlik, farklı dönemsel ve toplumsal koşullara göre bir işlev ve tanım kazanmış, bir 
diğer deyişle döneminin koşullarına göre şekillenmiştir. Bu çerçevede, belli 
dönemlere hâkim olmuş düşünce yapılarının şekillendirdiği kimlik biçimlerini kısaca 
özetlemeye çalışacağız. 
 Mahçupyan, kimlik meselesini tarihsel süreç içinde ele alırken farklı 
zihniyetlerin biçimlendirdiği toplumsal yapılara göre farklı kimlik biçimlerinin 
oluştuğunu öne sürer. Buna göre evrenin heterojen ve hiyerarşik bir yapı olduğuna ve 
doğrunun bu hiyerarşinin başındaki zihinsel gücün elinde olduğuna inanan ataerkil 
zihniyet çerçevesinde kimlikler evrensel kategorilerdir. Bu kategoriler, doğal bir 
hiyerarşiyi barındırmakla birlikte birbirlerine karşıt şekilde konumlanmazlar. Bu 
anlamda bu kimlikler mutlak değildirler ve farklı kimliklere yönelmek mümkündür. 
Dinsel kimlik esastır, kişinin tercihi doğrultusunda kimlik cemaatsel bir özellik 
kazanır. Bu zihniyet çerçevesinde Osmanlı toplum yapısına dair yapacağımız alıntı, 
açıklayıcı olacaktır: “Etnik köken Osmanlı için önemli değildir çünkü etnik köken 
farklı bir yaşam biçimi ima etmez. Oysa mezhepler kendi içlerinde bir hukuk 
anlayışına sahiptirler ve hukuk o cemaati yönetilebilir kılmaktadır” (Mahçupyan, 
1996).  
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 Diğer yandan otoriter zihniyet, yöneten ve yönetilenleri homojenleştirerek 
birbirinden uzaklaştırır, gücün/iktidarın siyasi başarısını bilginin doğruluğu ile 
özdeşleştirerek güce sahip olan ile olmayanlar arasında net bir hiyerarşi oluşturur. 
Dolayısıyla kimlikler bizim dışımızda duran, tâbi olduğumuz doğal kategorilerdir. 
Böylece diğer kimliklerin üzerinde yer alan etnik kimlik, tanımlanmış olan üst 
kimliğe hizmet eder biçimde konumlanmalıdır; aksi takdirde düşman kimlikler 
olarak tanımlanacaklardır. “Bu çerçevede etnik kimliğin homojen bir milleti 
tanımlamak üzere yaratılma süreci, kendi içinde otoriter zihniyetin hayata geçmesine 
ve meşru gözüken bir işlev kazanmasına neden olmuştur. Var olan kimlikler 
ayıklanıp budanmış, bazıları düpedüz bastırılmış; toplum zorunlu bir 
homojenleştirme eleğinden geçirilmiştir”(Mahçupyan, 1999). Hâkim üst kimlik ve 
karşısında bu üst kimliğin otoritesini onaylayan alt kimlikler hiyerarşisi ulus-devlet 
mantığının temelini oluşturur.  
 Her bireyin farklı algılamalara sahip olduğunu ve ortak kanaatlerin 
oluşmasının ancak bir yanılgı olacağını savunan relativist zihniyet, tüm farklılıkları 
bireysel düzeye hapseder. Dolayısıyla kimlik bireysel düzeyde üretilen bir özelliktir.  
Son olarak demokrat zihniyet ise hiyerarşiyi dışlarken heterojenliği doğal olarak 
kabul eder, diyalogu toplumsal yaşamın üretilmesinde merkezi bir yere koyar. 
Kimlik, içeriği sürekli değişim içinde olan bir özelliktir, kimlikler arası bir karşıtlık 
söz konusu değildir ve farklı kimlikler için evrensel bir ‘üst kimlik’ 
tanımlanmamaktadır (Mahçupyan, 1999).     
 Görüldüğü gibi,  (kültürel) grupların adlandırılmasında sabit ve genel geçer 
tarifler yapılamadığı gibi kimliğin tanımı da farklı dönem ve bölgelere göre 
değişkenlik göstermektedir. Bugün dünyanın farklı bölgelerinde bahsedilen üç 
zihniyetin toplumsal/siyasi açıdan farklı ölçülerde/biçimlerde işlevlendiği ve kimlik 
tartışmalarının da farklı biçimlerde gündeme geldiği söylenebilir. 
  Bununla birlikte, güncel duruma dair kaba bir tespit olarak yukarıda sözü 
geçen küreselleşme sürecinde ulus-devlet ve onunla bağlantılı olarak ulusal 
kimliklerin erozyona uğradığı söylenebilir (Hall, 1991). Bu süreçte, belli bir 
dönemin hakim gücü olan ve meşruiyeti tek bir ulusal kimliğin egemenliğine 
dayanan ulus devlet, kültürel/siyasi açıdan sorgulanmaya başlanmıştır. Bu 
 10
tartışmalarla paralel olarak ulus devletin toplumsal birleştiricilik konusundaki 
zaafının temel oluşturduğu kimlik/tanınma tartışmaları, kimlik siyaseti ile birlikte 
gündeme gelmiştir.  
2.2. Modern Dünya, Küreselleşme ve Kimlikler 
 Yukarıda da bahsedildiği gibi, küreselleşme süreci kimlik tartışmalarının 
yoğunlaştığı bir dönem olmuştur.  Eski sömürge ve imparatorluklarda ‘etniler’ pasif 
ancak tanınmış toplumlardı ve ‘bağlı’ topluluklar arasında pek az açık çatışma 
görülürdü (Bell, 1996). Modern rasyonel devlette ise tüm vatandaşların 
entegrasyonunu gerektiren ulus devlet ile çelişen kimliklere yer yoktu. Bu sürecin 
sonucu olarak bir toplumsal soruna dönüşen toplumsal kimlikler, yukarıda da 
bahsedildiği gibi, çoğu zaman dışlayıcı bir yaklaşımla (etnik) azınlıklar olarak 
nitelendirilmektedir. Wallerstein’ın niceliksel bir kavram değil, toplumsal sıralamaya 
ilişkin bir kavram olarak ele aldığı ve “egemen olan gruptan  (bazı özel biçimlerde) 
farklı olarak tanımlananlar” şeklinde tanımladığı azınlık kavramı, bu farklı tanım 
çerçevesinde çoğu zaman olumsuz atıfların / çağrışımların da yüklendiği bir günah 
keçisine dönüşmektedir. Kültürün bizatihi tanımının bile bir muharebe alanı 
olduğunu öne süren Wallerstein, bu muharebenin günah keçisi haline getirilmiş 
azınlıklarla hâkim çoğunluklar arasındaki bir güç savaşı olduğunu belirtir 
(Wallerstein, 2004). Bu muharebenin aynı zamanda yüksek kültürle bayağı görülen 
‘avam’ kültür arasında da cereyan ettiğini görmek zor olmayacaktır. Küreselleşme ve 
yukarıda da sözü geçen kitle kültürü, ekonomik ve kültürel olarak etnisiteyi 
toplumun folklorik marjinlerine indirgerken bu muharebeyi farklı bir boyuta 
taşımaktadır. Etnik kültürler artık türdeşleştirici kitle kültürü karşısında farklılığı 
simgeleyen renkler olarak işlev görürler. Diğer yandan, ekonomik bir tanım da 
edinebilen toplumsal kimliklerin, belli ekonomik hizmetlerle özdeşleştirilmeleri ve 
bu hizmetlerde uzmanlaşmaları olağan durumlardır. Bu uzmanlaşmanın daha çok 
toplumsal entegrasyona mı yoksa dışlanmaya mı hizmet edeceği ise verilen hizmetin 
türüne ve toplumsal istenirliğine ve toplumsal yapıya bağlıdır. Bu noktada, müzik 
bağlamında kimlik meselesinin ele alınış/şekilleniş biçimleri, çalışmamızın zeminini 
sağlayan bu bölüm için tamamlayıcı olacaktır. 
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2.3 Müzik ve Kimliksel Dönüşüm 
 Müzik, basit bir eğlence aracı olmanın ötesinde taşıdığı -ve ona atfedilen- 
anlamlar çerçevesinde farklı anlamlandırmaların mümkün olduğu bir kültürel üretim 
olarak tanımlanabilir. Örneğin Rock müzik, bir gençlik kültürünü simgelerken aynı 
zamanda modernite, Amerikanlaşma gibi çağrışımları da barındırmaktadır (Cohen, 
1997). Etnomüzikolojide, belli bir grubun sahiplendiği ve yeniden ürettiği 
‘geleneksel’ müziklerin grup kimliği oluşumu açısından kurucu bir rolde olduğu 
kabul gören bir görüştür. Bu toplumsal işleviyle müzik, çok-etnili toplumlarda 
etnik/dini temelli vs. kimliklerin varlıklarını koruma aracı olarak iş görebildiği gibi 
yeni kimlik biçimlerinin oluşumunda da temel bir konumdadır. Bu konuda, New 
York’taki siyah Hıristiyan kimliğinin sürdürülmesinde önemli bir işlev üstlenen 
gospel müziğinden Almanya’daki Türkler arasında yaygın bir ifade aracı haline 
gelen rap / hip-hop’a kadar birçok örnek vermek mümkündür. Bir nevi 
toplumsallaşma biçimi sağlayan müzik,  bireyle toplum arasında bir bağ kurarken bir 
‘köken’i sembolize eder  (Baily, 1997). Müziğin bu toplumsallaştırıcı rolünü 
yukarıda bahsettiğimiz etnik toplulukların organizasyonsal işlevleri ile birlikte 
düşündüğümüzde, bir müziğin belli bir topluluk için önemi ve 
yaygınlaşması/yeniden üretimi daha iyi anlaşılacaktır. Bu noktada karşımıza çıkan 
soru ise müziğin toplumsal gruplar açısından tanımlayıcı olmanın ötesinde bir güç 
teşkil edip etmediğidir ki, bu da müzik-kimlik ilişkisinde belirginleşen iki eğilimi 
gündeme getirir: Toplumsal süreçlerin müzikte yansımasını bulduğu yansımacı bakış 
ve buna karşı geliştirilen müziğin kimlik oluşumunda aktif bir unsur olduğu 
yaklaşım. Çalışmamız çerçevesinde müziğin güçlü bir kimliksel simge olmasının 
yanı sıra “güçlü duygusal imalar da içeren ve kimliğin beyan edilip tartışıldığı güçlü 
ve özgül bir biçim”  (Baily, 1997) olabileceği yaklaşımı önemli bir yerde 
durmaktadır. Bir diğer deyişle müzik, sadece toplumsal gelişmelerin yankısını 
bulduğu bir kültürel üretim olmaktansa bu gelişmelerin/değişimlerin yaşandığı, 
kışkırtıldığı,  bir alan olarak görülebilir.  
 Bu noktada yapacağımız bir alıntı, çalışma boyunca oluşturmaya 
çalışacağımız tarihselleştirmeyle paralel bir gelişimi farklı bir ülkeden 
örneklemektedir. Aynı zamanda genel çerçeveyi tazelemeye yönelik olarak yapılan 
bu alıntı, ortak kavramlar etrafında bir karşılaştırmayı mümkün kılmaktadır;   
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“Liverpool popüler müziği geniş bir bölgeler, ulusal ve uluslar arası etkiler 
taşımakla birlikte, aynı zamanda Liverpool’a özgü toplumsal, ekonomik ve siyasi 
faktörleri de barındırmaktadır. Etnisite, din ve toplumsal cinsiyete dair yerel 
meseleler, göç ve iç-evlenme biçimleri, akrabalık ağları, müzikal enstrümanların 
coğrafi dağılımları müzikal üslup ve yapıların üretiminde doğrudan/yakından 
etkilidir. Müzisyenlerin geçmişlerindeki, kültürlerindeki ve etkilenimlerindeki 
coğrafi farklılıklar; müziklerine yansımakla birlikte, müzisyenlerin belli mekânlar 
inşa etmesine ve insanların bu mekânları kavrayışlarına yardımcı olmaktadır. Müzik-
yerellik ilişkisi sürekli değişmektedir. Politik/ekonomik gelişmeler belli şehirlerin ve 
bölgelerin sunum ve pazarlanma biçimlerini, bu bölgeler arasındaki ilişkileri 
değiştirmektedir.  (Cohen, 1997) 
 İlerleyen bölümlerde, bu alıntının Türkiye müzik piyasası ve özelde 
İstanbul’a uyarlanabilecek bir yaklaşım sunduğu görülecektir. Benzer biçimde, bu 
çalışma için önemli bir temel oluşturan, Seeman’ın “You’re Roman” Musical 
Practice, Social Space and Ethnic Identity in Turkey” adlı çalışması, bu anlamda 
Türkiye müzikal ortamına dair bu çerçeveden önemli bir kaynak oluşturmaktadır. 
Seeman bu çalışmasında, tarihsel olarak siyasi, toplumsal ve ekonomik alanlarda 
iktidarı simgeleyen kurumlardan dışlanmış olan Roman toplumunun kendini ifade 
biçimlerinde kültürel pratiklerin önemini incelemektedir. Çıkışı 60’lı yıllara dayanan 
Roman Oyun Havası türü, bu çerçevede sembolik öneme sahip bir müzikal biçim 
olarak görülebilir. Roman toplumunu tanımlayan, aynı zamanda da Roman 
kimliğinin geçirdiği dönüşüme bir vesile teşkil eden sembolik bir kültürel biçim olan 
Roman Oyun havası, yerel müzik üretiminden kayıt piyasasına ve eğlence hayatına 
çok farklı alanlara damgasını vururken Roman toplumu açısından sahiplenilen bir 
kimlik ifade aracı da olmuştur. Seeman’ın ifadesiyle, Romanlar’ın müzikal pratik 
aracılığıyla toplumsal konumlanışlarını tartıştığı ve dönüştürdüğü bu süreçte müziğin 
bireysel ve toplumsal düzeyde kimlik oluşumu ve dönüşümündeki konumu 
örneklenmektedir  (Seeman, 2002). 
 Burada, kimlik meselesi etrafında her biri başlı başına bir çalışma konusu 
olabilecek yaklaşımları çalışmamıza temel sağlayacak bir çerçeve oluşturacak 
şekilde kısaca özetlemeye çalıştık. Bu özet çerçevesinde görüldüğü gibi, 
kimlik/tanınma meseleleri toplumsal ve kültürel açıdan hassas ve çelişkili, bir o 
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kadar da farklı yorumlara açık kavramlardır. Bu karmaşık yapılarına ek olarak 
toplumsal kimliklerin değişime açık olmaları, konunun hassas yaklaşımlarla ve 
değişen toplumsal/ekonomik/siyasi/bölgesel koşullar doğrultusunda somutlaştırılarak 
tartışılmasını gerekmektedir. Hakim bakış tarafından belli bir tek tipleştirmenin de 
söz konusu olduğu toplumsal kimliklerin iç farklılaşmalarının gözetilmesi de bu  
(alandaki) çalışma (lar) için önemli bir vurgu noktasıdır. Seeman’ın çerçevesinden 
hareketle Romanlar’ın kimliksel dönüşümlerinin önemli bir ayağı olan müzik 
piyasası, bu çalışma için önemli bir eksen teşkil etmektedir. Bu noktadan hareketle 
Roman toplumunun ve Roman kimliğinin tarihsel serüvenine ve müzik pratiğine 
kısaca yer vermek, çalışmamızın gidişatı açısından tamamlayıcı olacaktır.  
2.4. Tarihsel Süreçte Roman Toplumu ve Roman Kimliği 
 Dünyanın çok farklı bölgelerinde çok farklı biçimlerde yaşayan, ancak 
toplumsal konumlanış açısından önemli ortaklıklar gösteren Roman toplumu, 
yeryüzündeki ‘ötekiler’in çok bildik bir örneğini oluşturmaktadır. Bu ötekiliğin 
genelde bir toplumsal / ekonomik işlevle birleşmesi de bahsedilen ortaklıkların en 
yaygın biçimlerindendir. Genelde toplumda alt seviyede görülen mesleklerin 
özdeşleştirildiği ve havale edildiği Roman toplumu, bu toplumsal işlevlerini yerine 
getirirken aynı zamanda toplumsal bilinçaltının hedefi haline gelmekte, ‘kötü’ 
özelliklerin odağı haline gelmekte ve marjinalize edilmektedir. Karin White Roman 
imgesinin genelde Romanlık’ın basmakalıp bir imge haline (stereotip) getirilmesinde 
en büyük rolü oynayan popüler medya tarafından biçimlendirildiğini söylerken 
Romanların genelde asosyal suçlular ya da romantik ve egzotik göçebeler olarak 
sunulduğunu belirtmektedir (White, 1999-2000). Bu sunum biçimlerinin yanı sıra, 
Roman/Çingene toplumuna dair tarihsel kaynakların yetersizliğinin araştırmacılar 
için önemli bir zorluk oluşturduğu söylenebilir. Buna eldeki kaynakların ağırlıkla 
Roman-olmayanlar tarafından yazıldığından genelde bir dışarıdan bakışı yansıttıkları 
ve dolayısıyla Romanlar hakkındaki önyargıları, negatif yaklaşımları ve inanışları 
önemli ölçüde taşıdıkları da eklenebilir (Seeman, 2002). Roman toplumuna dair 
yazılı çalışmaların özellikle geçtiğimiz yüzyılda artması, bu durumu biraz olsun 
değiştirmektedir. 
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 Romanlar (ya da Çingeneler) hakkındaki belki de en genel yargı, göçebe bir 
halk olması ve yerleşikliğe direnmesi yönündedir3. Bununla da bağlantılı olarak 
dünya üzerindeki Roman toplumu hakkında yapılan çalışmalarda köken tartışmaları 
önemli bir yer tutar. Özellikle dilbilimsel yaklaşım yoluyla bu göçer topluluğun 
‘köken’leri hakkında varsayımlarda bulunulmaya çalışılmaktadır. Tarihsel dilbilim 
çerçevesinde Roman dilinin ilişkili olduğu dil ailelerinin incelenmesi, tarihsel 
kayıtların oldukça kısıtlı olduğu bu toplum hakkında önemli ipuçları sunmakla 
birlikte, net sonuçlar sunmaktan uzaktır. Romanca’nın Hindu-Aryan dil ailesi ile 
yakın ilişkisi sonucu üzerinde uzlaşılan nokta, köken olarak Hindistan’dan başlayan 
ve dünyanın birçok bölgesine yayılan bir göçer topluluğun söz konusu olduğudur. 
Diğer yandan Hindistan’da konuşulan Sanskrit ile Romanca (Romani) arasındaki 
yakınlık, bu göçer topluluğun Hindistan’dan ayrılmasını nedenleriyle açıklayan bir 
çerçeve ortaya koyamamaktadır (Fraser, 1992). Okely’nin belirttiği gibi, Avrupa 
bakışlı Hindistan kökeni mitinin toplumsal olarak dışlanmış Roman toplumunu 
marjinalize etmeye ve egzotik hale getirmeye hizmet ettiği de tartışmalar arasındadır 
(Marsh, 2006). Ayrıca Mısır da ihtimal dâhilinde geçen kökenlerden biri olarak 
tartışmalarda yer almaktadır.  
Bahsedilen tarihsel süreç sonucunda çok sayıda türev lehçeleri oluşan 
Romanca’nın temel üç kolundan bahsedilebilir: Avrupa, Ermenistan ve Asya kolları. 
                                               
3 Yerleşikliğin antitezi olarak ortaya konan ve bir tür dışlama işlevi gören göçebelik, Roman 
toplumunun marjinalize edilmesinde yaygın olarak kullanılan bir araçtır. Çoğu zaman yerleşiklik 
“yerleşik varoluş biçimlerini doğallaştırarak yeniden üreten fikir ve eylemler sistemi” olarak 
tanımlanırken göçebeliği patolojikleştirerek bastırır (McVeigh, 1997). Diğer yandan, yerleşiklik-
göçebelik karşıtlığının fiziksel/gerçek duruma tekabül etmesi zorunlu bir durum değildir, çoğu zaman 
da imgesel düzeyde belli marjinalizasyonlara zemin sağladığı söylenebilir. (aynı yer). Mekânın 
toplumsal örgütlenmesine denk düşen bu tartışma, toplumsal olarak sınırlanmış bir mekân anlayışını 
beraberinde getirir. Buna göre kültürel ya da fiziksel anlamda marjinal alanlarda yer alan göçebe 
gruplar ve bu göçebelik yukarıda bahsettiğim gibi, gerçek bir durum olabileceği gibi bir algıyı da 
temsil ediyor olabilir. Romanlar hakkındaki klişe önyargılardan biri olan göçebelik miti, Türkiye 
müzik piyasasındaki profesyonel müzisyenler açısından reel düzeyde anlamlı bir tartışma zemini 
sunmamaktadır.  Bugün İstanbul’da Roman müzisyenlerin yoğun olarak yaşadığı mekanlar da 
genellikle marjinal, dışlanmış mekanlar olarak görülmektedir. Örneğin Dolapdere, özellikle 1950’den 
sonra artan göçler sonucu oluşan bu kozmopolit yapı, aynı zamanda yerleşik ‘Dolapdereli’ ön 
yargısıyla birlikte anılan merkezi bir ‘kenar mahalle’) ve ‘yerleşik’ halkın uzak durması gereken 




Bu kollar sırasıyla Rom, Lom ve Dom adlı göçer gruplarla özdeştir (Fraser, 1992). 
Dilsel anlamda tanımlanan bu gruplar, bahsedilen göçte belirginleşen üç ana 
istikameti de simgelemektedir. “Avrupalı Çingeneler kendilerine rom der, 
Ermenistan’daki Çingeneler lom, İran ve Suriye’dekiler ise dom” (Fonseca, 2002). 
Bu dilsel göstergeler, araştırmacıları Roman toplumunun İran üzerinden geçerek 
uzun bir süre Ermenistan’da kaldığı, daha sonra da Bizans topraklarına geçtiği, bir 
kolun ise güneye doğru indiği sonucuna götürmektedir (Seeman, 2002). Roman 
lehçelerinde bolca bulunan Ermenice kökenli kelime, kendilerini Lom olarak 
tanımlayan ve bugün Türkiye’de Poşa/boşa olarak bilinen topluluğun tarihsel sürece 
yerleştirmesine yardımcı olmaktadır. (Fraser, 1992). Benzer bir şekilde, 
Hindistan’dan Avrupa’ya yapılan bu uzun süreli göç esnasında Romanca’ya dahil 
olan Farsça, Kürtçe, Gürcüce, Lazca, özellikle de Rumca kelimeler de Romanca’nın 
ve Roman toplumunun tarihsel dönüşümünü dilsel anlamda örneklemektedir (Keil, 
2002). 
 Burada amacımız ayrıntılı dilbilimsel açıklamaları özetlemektense artık çok 
farklı bölgelerde yaşayan ve bulundukları bölgenin organik bir parçası haline gelmiş 
olan bu toplum hakkında -en azından bu çalışmanın hedefleri açısından- genel geçer 
yargılara varmanın zor olduğunu vurgulamaktır. Ulus-devlet’in dayattığı katı 
kavramların aksine esnek yaşama biçimleri ve adaptasyon yetenekleri sonucu kolaycı 
açıklamaları zora sokan Romanların var oluş biçimleri, yaygın kalıplara direnirken 
aynı zamanda yukarıda bahsedilen klişelerin üretilmesine imkân sağlayan karmaşık 
bir durum sunmaktadır (Marsh, 2006). 
Bu çalışmada, biraz da romantik bir bakışı içerir biçimde Roman 
toplumu/Roman kimliği gibi genel bir çerçeve kurmaktansa, konuyu tarihsel olarak 
Romanların kimliksel ayrımlarında önemli bir yer tutan mesleki planda ele alacağız4. 
Meslek faktörü, bulundukları hemen her yerde Roman kimliğinin konumlanışı 
açısından önemli bir yer tutmaktadır. “Kesin sınırlarla birbirinden ayrılmış sınıflar 
                                                                                                                                     
 
4 Bahsedilen romantik yaklaşımlara örnek olarak sıkça karşılaştığımız müzik yeteneğinin genetik bir 
özellik olduğu söylemi, meslekî yaklaşımı ve toplumsal eşitsizlikleri göz ardı edebilmektedir.  
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arasında, köylüyle toprak sahibi arasında hareket edebilme ve ikisine birden hizmet 
edebilme yetenekleri, onlar için özel bir ekonomik alan yaratmıştır (…) çalışmayı 
tercih ettikleri işler, kullandıkları dil gibi onları hem ayrılığa hem de kendi aralarında 
bir dayanışmaya zorluyordu. Meslekleri onlar için kültürel olarak ayakta 
kalabilmenin anahtarıydı” (Fonseca, 2002). Çalışmamızın ekseni müzik ve müzik 
etrafında oluşan Roman kimliği olduğundan, genel anlamda Roman kimliği ile ilgili 
başlıklara tanıtıcı olmaya yetecek kadar yer vereceğiz ve vurguyu Türkiye’deki 
güncel duruma getirmeye çalışacağız. Bu noktada, tarihsel veri sunması açısından 
Romanların yaşadığımız topraklardaki geçmişine kısaca bakmak faydalı olacaktır.  
2.4.1. Bizans’tan Bugüne Roman Toplumunun Konumlanış Biçimleri 
 Roman toplumunun varlığına dair en eski veri MS 11.yy Bizans kayıtlarında 
geçen ve Sasani hükümdarı 5. Bahram Ghûr döneminde İran bölgesindeki bir 
topluluk olan Lûriler için kullanılan Atsinganoi nitelemesidir. Aynı dönem 
Firdevsî’nin Şahname’sinde (MS.1010) de Hindistan’dan İranlılar’a eğlence hizmeti 
sunmak üzere gelen Luriler’den bahsedilir(Fraser, 2002). Bizans İmparatorluğu’nun 
doğu sınırları, Rom, Lom ve Dom adlı göçer grupların rotası üzerinde yer alıyordu. 
Selçuklular’ın baskısı sonucu Bizans’a doğru yürüyen bu grupların daha önce ise 
İran ve Ermenistan’da uzun süre kaldıkları öne sürülmektedir (Seeman, 2002).  
 Aigyptoi de benzer biçimde Roman topluluğu ile ilgili olarak kullanılan ve 
Mısır ile bağlantılarını öne çıkaran bir terimdir. Atsinganoi, ya da Latince şekliyle 
Adsincani, Konstantinopolis’teki vahşi hayvan terbiyecileri ve büyücüleri tarif 
ederken aynı zamanda kilisenin uzak durulmasını önerdiği şeytani işlerle uğraşan 
topluluğu nitelemekteydi. Hancock’un aktardığına göre, Bizans’ta Çingeneler esir 
olmasalar da baskı altında bir kast idiler. Kiliseye giremezlerdi, beyazlarla 
evlenemezlerdi, sadece belli işleri yapabilirlerdi. Bu yaklaşım, Romanlarla herhangi 
bir alışverişte bulunanların aforoz edilebileceği noktasına kadar varabiliyordu (Keil, 
2002). 14. yüzyıla ait bir kaynakta Nikephoras Gregoras gezgin akrobatlardan 
bahseder. Bu yüzyılın sonlarına doğru Roman topluluğu Balkanlar’a yerleşmişti ve 
Egyptians (Egiptius), Egiupach, Jegupach, Cinganus, Cingalus, Azinganus gibi 
isimlerle müzik, tarım, demircilik, değirmencilik, sepetçilik gibi işlerle uğraşıyorlardı 
(White, 1999-2000). Bu çeşitli ve mobil hizmet biçimi çerçevesinde birçok toplumla 
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ilişkilenen Romanlar, birçok dil ve beceri öğrendiler ve  “uygun ekonomik ve 
kültürel niche5leri doldururken özünde cömert, sembiyotik6, sonsuz uyum yetisindeki 
bir kimliği korudular.” ( Keil, 2002). 
 Osmanlının hüküm sürdüğü dönemde de istilalar, değişen nüfuslar ve yeni 
sosyal düzenlemeler ortasında kalan Romanlar, Bizans’takilere benzer yöntemlerle 
hayatta kalabildiler. Bir teokratik imparatorluğun yerini diğeri alırken toplumsal 
fonksiyon olarak Roman/Çingene toplumu benzer bir konumu temsil etmekteydi. 
(Keil, 2002). Yoğunlaştıkları meslekler ve bu meslekler çerçevesinde temsil ettikleri 
fonksiyonları değişen yönetime rağmen yaşamlarını sürdürmelerini sağladı. 
Seeman’a göre, Osmanlı’da Roman toplumu, 1) mesleki pratikler, 2) askerlik 
hizmeti, 3) vergi kategorisi anlamında marjinal bir yerde konumlanmıştı. 
Bizans’takine benzer biçimde belli askeri hizmetlerde bulunmuşlar; el emeğine 
dayalı işlere yöneltilmiş, çeşitli zanaat loncalarında çalışmışlardır. Eğlence 
hizmetinde önemli bir konumu elinde tutan Roman toplumu, şarkıcı, dansçı, kuklacı, 
oyuncu, akrobat, hayvan terbiyecisi ve falcı olarak hizmet vermiştir. Bunun yanı sıra 
demircilik, ham ya da hazır yiyecek, meyve, tarım ürünleri satışı, dönemlik tarım 
işçiliği, ikincil askeri hizmetler, kalaycılık, bakırcılık, demircilik, sepetçilik, 
cambazlık, kerpiç dökücülük, nalbantlık, çilingirlik, çiçekçilik, sepetçilik (özellikle 
poşalar), hamamcılık başlıca iş kollarını oluşturur. (Seeman, 2002). Bu mesleklerden 
bazıları, Romanların geleneksel olarak uzmanlaştığı alanlar olmuş ve günümüze 
kadar sürdürülmüştür. Nitekim Osmanlı döneminin başlıca mesleki 
örgütlenmelerinden loncaların yapısına bakıldığında, Çingenelerin/Romanların 
ağırlıklı olarak yer aldığı belli loncalar öne çıkmaktadır: Ayı oynatıcıları, cambazlar 
(at yetiştiriciler), müzisyenler, oyuncular, dansçılar. Bu verilerin kaynağı olan Evliya 
Çelebi’nin belirttiğine göre müzisyenlerin oluşturduğu 300 kişilik loncanın 
çoğunluğunu Çingeneler oluşturmaktaydı (Marushiakova ve Popov, 2001).  
                                               
5 Niche: Kişinin yeteneklerine uygun mekân ya da pozisyon. Burada mesleki planda, tercih edilen 
hizmetler anlamında kullanılmaktadır. 
6 Sembiyotik: Ortakyaşar. 
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 Seeman’a göre Roman toplumu Osmanlı’da Bizans’a göre toplumla daha çok 
bütünleşmiş, loncalar kurmuş, askeri organizasyonlarda bulunmuşlarsa da tüm bu 
alanlarda marjinlerde olmuştur. Başka bir kaynakta belirtildiğine göre, “Çingenelerin 
hiçbir zaman millet olma vasfını taşımadıklarından dolayı Osmanlı Devleti onları ne 
müslim teb’a’ya tâbi etmiş, ne de gayr-ı müslim teb’a’ya dâhil etmiştir” (Altınöz, 
1995). Bu ara-konum, vergilendirmeye de yansımış, Roman toplumu gayrı 
Müslimlerden alınan vergiye tabi tutulmuştur7 (Marushiakova ve Popov, 2001). 
Bizans’ta kiliseden uzak tutulmaya çalışıldıkları gibi Osmanlı İmparatorluğu’nda da 
Romanların bu şekilde marjinalleştirildiği söylenebilir.  
 Bizans ve Osmanlı İmparatorluklarında Roman/Çingene toplumunun 
konumlanışına dair bu sınırlı özetin yeterli  olduğunu düşünüyoruz. Bu genel tablo 
etrafında çalışmamızın odak noktasını oluşturan müzik alanında Romanlar’ın tarihsel 
süreçteki bulunuşlarına bakabiliriz. 
2.4.2. Romanlar ve Müzik 
 Dünyanın birçok yerinde Romanların/Çingenelerin en çok göz önünde 
oldukları alanın müzik olduğu söylenebilir.  Diğer yandan müzik, kendileri hakkında 
yukarıda sözü geçen klişelerin üretildiği başka bir alan olmakla beraber bu klişelerin 
dönüştüğü yerler olarak da görülebilir. Fraser, benzer biçimde bir genellemeyle 
müzikal yeteneğin toplumsal anlamda bir tolerans kazanmakta önemli bir etmen 
olduğunu belirtir. 18. yüzyılda Macaristan’dan verdiği örneklerde, 
Çingenelerin/Romanların kırsal bölgede -yerel müzikler- olduğu kadar Macar 
soyluları arasında da -sanat müziği- vazgeçilmez hale geldiğini göstermektedir. 
“…Artan şekilde yerleşik ve azalan biçimde Romanca’da usta/yeterli olarak kendi 
müziklerinden koptular ve etraflarında yaşayan Macarların geleneklerine yöneldiler 
(doğru çekildiler); bu geleneği büyüleyici biçimde ele geçirerek dönüştürdüler…” O 
dönemde ortaya çıkan virtüöz Roman müzisyenler ve Romanlardan oluşan gruplar, 
Macar aristokrasisi tarafından da takdir toplamaktaydılar, hatta bu durum ülke 
                                               
7 Bunun yanı sıra, Müslüman ve gayrı Müslim Çingeneler/Romanlar arasında da vergilendirme 
açısından eşitsizlik söz konusudur. 
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sınırlarının dışına da taşıyordu. Diğer yandan bu kadar ‘soylu’ görülmeyen taverna, 
meyhane çalgıcılığı hizmetini sürdürenler de tabii ki vardı (Fraser, 1992). 
 Romanların müzikal hizmetleri karşılığında belli bir takdir/saygı gördükleri, 
ancak toplumsal olarak marjinal konumlanmalarını tamamıyla değiştirmediği genel 
bir durumu tarif etmektedir Bununla birlikte, bulundukları bölgenin müzikal 
geleneğini korumaları ve uyarlayarak sürdürmeleri de bir diğer genelleme olarak 
ortaya koyulabilir. Rudolf Maria Brandl, Yunanistan geleneksel müziği için 
(özellikle anakara ve Peleponez) vazgeçilmez durumda olan Roman müzisyenleri -
“Yiftoi8”- ve gördükleri olumsuz/kötü muameleyi tartıştığı makalesinde bildik bir 
durumu özetlemektedir: “Romanların geleneksel/yerel müzikler üzerindeki tekelleri 
yalnızca resmi kültür politikalarında tanınmamaktadır.  “Gerçek” Yunan müziğini 
bozdukları ya da “Türk” Müziği çaldıkları, Roman müzisyenleri kötülemekte 
kullanılan klişelerin başında gelirken anakara geleneksel müziğinin devamının 
garantisi oldukları göz ardı edilmektedir” (Brandl, 2000). 
2.4.3. Osmanlı’dan itibaren Müzik Alanında Mesleki Biçimler 
 Yükselsin, Romanlarda grup oluşturma ve her grubun kendi kimliğini 
ötekilerden ayırmasında “egemen meslek” faktörünün önemini vurgularken 
çalgıcılığın bir tür esnaf kategorisi olarak görülebileceğini belirtir (Yükselsin, 1990- 
2000). Tarihsel olarak kurulmuş olan esnaf kategorisinin bir devamı olarak çeşitli 
biçimlerde müzik hizmeti sunan Romanlar, çoğu zaman soyadlarından takip 
edilebilecek bir gelenek oluşturmuşlardır. (Şenyaylar, Şençalar, Şenlendirici, Okyay, 
Zurnacı gibi soyadları örnek verilebilir.) Yönetici sınıfın da özel günlerde ve 
kutlamalarda eksik etmediği Çingene/Roman müzisyenler, çeşitli ritüellerin yanı sıra 
mehter müziğinin de icrasında önemli bir ağırlığa sahipti ve eğlence hayatında 
önemli yer tutmuşlardı: “Roman eğlendiriciler, kozmopolitan kültür aracıları olarak 
farklı dilsel, etnik ve dinsel sınırlar arasında gidip gelen bir konuma sahiptiler ve 
bunun yanı sıra hizmetleri çerçevesinde sarayın özel alanına da girme şansı 
buluyorlardı.” (Seeman, 2002) Bu kültürler-arası hizmet, repertuar ve çalım 
                                               
8 Mısır kökenini imleyen “Yiftoi” de  yukarıda sayılan terimler gibi olumsuz çağrışımlar ve 
önyargılarla yüklüdür(Brandl, 2000). 
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biçimleri açısından da bir geçişliliği ve değişimi mümkün kılıyordu. Örneğin 
Bulgaristan’da yaşayan bazı Çingene grupların kış aylarında Türkiye’nin batı 
bölgelerinde dolaşarak baharda memleketlerine zenginleşmiş bir repertuvarla 
döndüklerinden ve yeni senenin düğün ve şenlikleri için çok farklı kökenlerden 
ezgiler biriktirdikleri söylenir (Marushiakova ve Popov, 2001).  
 Müzikle çok yakından ilişkili biçimde kuklacılık ve dansçılık da Romanların 
uzmanlık alanlarındandı. Fraser da 1584 tarihinde Buda paşasının düzenlediği bir 
şenliğin Türk kıyafetleri taşıyan, biri lavta/ud ve diğer ikisi rebeck çalan ve Osmanlı 
sultanlarını öven şarkılar söyleyen üç Çingene tarafından yönetildiğinden bahseder 
(Fraser, 1992). Eğlence hizmeti veren Romanlar’ın bu hizmet çerçevesindeki 
belirgin ağırlıkları, Roman kimliğinin temsili için önemli bir potansiyel 
oluşturmaktaydı ve “Roman icracılara Osmanlı sosyal manzarasında daha görünür 
bir profil sağlamaktaydı” (Seeman, 2002). Çok geniş bir coğrafyaya 
genellenebilecek bu tespiti genel çerçeve olarak Türkiye’ye de uygulayabileceğimizi 
düşünüyoruz.  Bugün fasıl/sanat müziği alanının yanı sıra yerel/geleneksel 
müziklerin icrasında Romanlar önemli bir potansiyel sağlamaktadırlar. Melih 
Duygulu, özellikle Ege, Marmara ve Trakya’da Roman olarak nitelenen topluluklarla 
ilgili olarak bu topluluğun yerel/bölgesel müziklerdeki önemini vurgularken farklı 
bölgelerde değişik müzikal türlere/enstrümanlara uyum sağlayarak yaygın bir 
müzikal hizmet verdiklerini belirtir. Bu hizmet, özellikle Batı Anadolu ve 
Trakya’daki müziklere önemli katkılar sunmuştur. “…Hatta bu bölgelerde yaşayan 
Çingenelerin yerel müziklerle birlikte sanatsal müzikleri de başarı ile icra ettikleri 
görülmektedir” (Duygulu, 1995). Yükselsin de bu katkıyı/hizmeti bölgesel bir 
gelenek çerçevesinde örnekliyor: “…davul zurna çalan Edirneli Roman müzisyenler, 
en azından 1925 yılından bu yana içinde bulundukları Kırkpınar güreşlerinde icra 
ettikleri güreş müziği geleneğinin kültürel taşıyıcıları olmalarının yanı sıra 
biçimlendiricileridir (Yükselsin, 1999-2000). Daha genel anlamda da birçok ülkede 
olduğu gibi Türkiye’de de Roman müzisyenler, bulundukları bölgenin müzikal 
geleneğine, kültürel mirasına sahip çıkan ve onu dinamik biçimde sonraki kuşaklara 
taşıyan bir işleve sahiptirler. Daha sonraki bölümlerde de değinileceği gibi birçok 
Roman müzisyenin müzikal biçimlenmesinde düğün müzisyenliği önemli bir yer 
tutmakta, yine birçok müzisyen için Türk Sanat Müziği repertuarı önemli bir temel 
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teşkil etmektedir. Bununla birlikte, özellikle eğlence sektöründe önemli bir talep 
oluşturmuş olan Roman Müziğinin algılanışı, genelde eğlence çerçevesine sıkışmış 
durumdadır.  “Günümüzde Çingene müziği, popüler kültürün etkisiyle kitle iletişim 
araçlarının katkılarıyla geniş kitlelerin beğenisini kazanmaktadır. Çeşitli müzik 
türlerini seslendiren sanatçılar, albümlerine Çingene müziğinden birkaç parça almayı 
ihmal etmemektedirler. Ancak orijinal Çingene şarkıları (doğum ve ölüm şarkıları, 
çeşitli törenlerde söylenen şarkılar, ninniler vb.) bilimsel bir derleme ve araştırma 
çalışması yapılmadığı için sağlıklı bir biçimde tespit edilememekte, daha da kötüsü 
kaybolup gitmektedir” (Duygulu, 1995). 
 Roman müzisyenlerin özellikle müzik piyasasındaki bulunuşlarına bir sonraki 
bölümde ayrıntılı şekilde yer vereceğiz. Burada, bu tarihsel bakışın ardından, 
Romanların günümüz Türkiye’sindeki durumlarına geçmeden önce, dünyada Roman 
kimliğinin dönüşümünde önemli yer tutan –genelde Avrupa merkezli- tartışmalara 
kısaca değinmek, konuyu güncel koşullara oturtmak açısından anlamlı olacaktır.  
2.5 Dünyada Roman Kimliğine Dair Tartışmalar 
 Dünyada ülkeler ötesi boyuta taşınmış olan Roman kimliği tartışmaları 
çerçevesinde, Çingenelerin/Romanların kökenine dair farklı yaklaşımlar ve 
tartışmalar sürmektedir. Roman’ların ilk ulus ötesi politik hareketleri 1930larda 
Polonya ve Romanya’da görülür. Toplumsal iyileştirmeleri hedefleyen bu hareketler 
Doğu Ortodoksluğuna yakın duruyorlardı. Genel sonuç olarak iç çekişmelerin 
görüldüğü bu girişimlerden sonra, İkinci Dünya Savaşı sonrası özellikle Almanya 
merkezli ortaya çıkan kurumlar, Fransa’daki çalışmalarla uluslararası boyuta taşınır. 
1965’te kurulan Uluslararası Çingene Komitesi farklı din ve mezhepten Romanları 
bir araya getirmeyi hedefliyordu. Ekonomik ve coğrafi esnekliği ve Romanca’yı 
(Çingene dilini) ve kültürünü resmi eğitimde kullanılmasını amaçlayan bu komite, 
1971’de Londra’da ilk Dünya Roman(ca) Kongresi’ni düzenledi. Sembolik 
önemdeki bu kongrede ulus ötesi bir kimlik belirteci olarak Roman terimi 14 ülkeden 
gelen katılımcılarca onaylandı, ortak bir bayrak, ortak bir dil-Romanca- kabul edildi 
ve çeşitli komisyonlar kuruldu. Bu kongrelerde temalar değişse de ulus ötesi ortak bir 
Roman kimliği, standartlaşmış bir Romanca gibi Roman kimliğinin oluşumuna dair 
tartışmalar ve çalışmalar yapılmıştır (Fraser, 1992). Bugün bu tartışmalar, Roman 
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kimliği, Romanların kökenleri, yerleşiklik-göçebelik ve politik göndermeleri gibi 
başlıklarda sürdürülmektedir. Bahsedilen çalışmaları yürüten kurumlar arasında 
International Romani Union(Brno), Gypsy Law, Gypsy Council for Education, 
Culture, Welfare and Civil Rights (İngiltere) Romani Studies-Bilgi Üniversitesi-
İstanbul sayılabilir. Bu tartışma gündemlerinin Türkiye’deki Roman kimliği üzerinde 
yeni yeni etkileri görülmekle birlikte henüz gözle görülür sonuçlara ulaşmadığı 
söylenebilir. Diğer yandan bu çalışmaların genel anlamda Avrupa merkezli olduğu, 
dolayısıyla genel bir çerçeve sunmakla birlikte farklı bölgeler için farklı durumların 
söz konusu olduğu da eklenmelidir. Nitekim bu farklılık, Avrupa ülkelerinde yaşayan 
Romanlar ile Türkiye Romanlarının kimlik meselesine yaklaşımlarına da 
yansımaktadır. Burada oluşturmaya çalıştığımız çerçeve etrafında, Türkiye 
Romanlarının özgün koşullarının ortaya koyulmasının da aynı derecede önemli 
olduğunu düşünüyoruz. 
2.6 Türkiye’de Roman Toplumu 
Türkiye’de Roman nüfusa dair veriler oldukça sınırlıdır. Özellikle resmi 
verilerle derneklerin verileri arasında önemli farklılıklar mevcut durumdadır. 
Osmanlı ve ilk dönem TC kayıtlarında rastlanabilecek en doğru tahmin, 500.000 
civarında Roman nüfus (Rom, Dom ve Lom) olduğudur ki bunun da var olan 
durumun yaklaşık üç kat altında olduğu da iddia edilmektedir (Marsh, 2006). 
Mesleki, bölgesel farklılıklara göre birçok farklı adlandırmanın olduğu ve bu 
adlandırmaların topluluğun kendi arasında da farklılaştığı bir topluluktan söz ediyor 
olmamız, genel cümleler kuramayacağımız bir noktada olduğumuz anlamına 
gelmektedir. Çingene üst başlığı altında toplanan Kıpti, Mıtrıb, Arabacı, Kürtlerde 
Gawandi, Qeraçi, Motrib, Krişmal; Doğu Anadolu’da Poşa, Göçer gibi çok farklı 
terimler mevcuttur (Svanberg, 1989). Duygulu da bunlara ek olarak Trakya ve 
Ege’de kullanılan Cingân, Çingâne, Mango, Romni gibi isimleri saymaktadır 
(Duygulu, 1995). Bu açıdan genel / kapsayıcı bir Roman kimliği henüz 
tanımlanamayacağı gibi böyle bir kimliğin kültürel alanda savunulması da bugün var 
olmayan bir durumdur. Diğer yandan, Çingene teriminin birçok dildeki karşılığı gibi 
aşağılayıcı bir ton içermesi ve bahsedilen marjinalliği dilsel planda kurması 
akademik anlamda bir adlandırma sorunu ortaya çıkarmaktadır. Romanlar arasında 
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da net bir uzlaşmanın olmadığı bu adlandırma tartışmasında bir kesim Çingene 
nitelemesini her türlü aşağılayıcı içeriğe karşın sahiplenip yeniden tanımlamaya 
çalışırken diğer bir kesim toplumsal olarak görece ‘nötr’ bir tanım olan Roman 
nitelemesini tercih etmektedir9.  
 Bu çalışmada, aynı zamanda ulus ötesi bir kapsayıcılığı olan Roman terimini 
kullanmayı daha uygun buluyoruz. İleriki bölümlerde daha ayrıntılı olarak ele 
alacağımız gibi, özellikle yakın dönemde müzikal plandaki gelişmelerin etkisiyle 
yaygınlaşan Roman nitelemesi, özellikle Batı bölgelerdeki Romanlar tarafından 
yaygın şekilde kullanılmaktadır. Yaptığımız kişisel görüşmelerde de özellikle 
müzisyenler arasında Roman teriminin baskın biçimde tercih edilmesi, bizi bu tercihe 
yönelten önemli bir faktör oldu. Bunun yanında, Roman nitelemesinin genel olarak 
Çingene kategorisinde düşünülen –özellikle Doğu bölgelerindeki poşalar, Kıptiler- 
topluluklar için pek kapsayıcı ve anlamlı olduğu söylenemez.  
 Meslekî ya da bölgesel köken açısından çok çeşitli sınıflandırmaların mevcut 
olduğu Roman toplumunun müzisyenlik dışındaki çalışma şartları gibi yaşam alanları 
da genelde ‘kenar’ sayılabilecek marjinal konumlardadır. Mesleki olarak arabacılık 
(kağıt-plastik-metal vs. toplama), kemikçilik gibi marjinal işlerin yanı sıra,  
kalaycılık, demircilik gibi yok olmaya yüz tutan işler yapmaktadırlar (Yükselsin, 
1999- 2000). Svanberg, geçtiğimiz yüzyıla dair gözlemlerini aktarırken hem 
Romanlar hakkındaki klişe imgelerin hala gerçek olarak yaşamakta olduğunu, hem 
de bu klişelerin günün şartlarına göre dönüşümünü örneklemektedir: “Anadolu’da 
sürekli hareket halinde olan birçok gezgin grup vardır. Şehirlerin çoğunda, küçüklü 
büyüklü gruplar halinde, hem geleneksel siyah çadırlarıyla hem de daha modern olan 
beyaz çadırlarıyla dış mahallelerde kamp kurdukları görülür. Bazı gruplar, az sayıda 
meslek üzerinde uzmanlaşmışlardır, diğerleri ise geçimlerini sağlamak için birden 
çok işte çalışmak durumundadırlar; bu yüzden, sünnetçilik, hallaçlık, inşaatçılık, 
şoförlük, amelelik gibi işleri birlikte yapabiliyorlar” (Svanberg, 1989). Bugün ayı 
oynatıcılığı, kalaycılık, falcılık, büyücülük gibi yeniden üretim koşulları ortadan 
                                               
9 Bu durum, Romanlar tarafından kurulmuş kültür derneklerinin isimlerine de yansımıştır: Edirne 
Çingene Kültürü Araştırma Derneği -Edçinkay; İzmir Romanlar Derneği, Söke Romanlar Derneği, 
Egeli Romanlar Derneği gibi. 
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kalkan meslekler yanı sıra marjinal durumu devam ettiren geri dönüşüm/toplayıcılık 
işleri önemli bir nüfusu tarif etmektedir. Özellikle diğer Roman toplulukları arasında 
kamusal görünürlükleri/konumları görece daha rahat olan müzisyenlerin kendilerini 
ayrıştırmaları yaygın bir durumdur. Melih Duygulu’nun aktardığına göre, “müzik ve 
dans işleriyle uğraşan gruplar, diğer mesleklerdeki Çingeneleri küçümserler (….) 
Özellikle müzisyenler kendilerini tanımlarken Roman ve Romni gibi isimler 
kullanırlar. Roman olmakla bir tür asalet payesi alan müzisyenler, diğer Çingeneleri 
‘Çerge Çingenesi’, ‘Harmanlık Çingenesi’, ‘Kara Mangolar’ gibi isimlerle anarlar” 
(Duygulu, 1995). Benzer bir şekilde, çalışmamız süresince görüştüğümüz birçok 
Roman müzisyen de, İstanbul’da yaşayan diğer Roman gruplarla hiç ilişkilerinin 
olmadığını belli bir aşağılamayı da içerir biçimde ifade etmişlerdi. Bu noktada 
değinilmesi gereken bir diğer nokta, ortak bir kimlik duygusunun oluşumunda 
önemli rol oynayan mahalle yaşantısıdır. Dış dünyaya karşı kurulan bu ortak yaşam 
alanı, Roman olmayanlardan (gacolardan) ya da diğer Romanlardan ayrımı 
belirtmektedir10  (Mischek, 2006).  
 Çalışma sırasında Romanların yoğun olarak yaşadığı bir bölge olan 
Dolapdere’de yaşayan müzisyen Roman topluluğun, burada yaşayan diğer halklarla, 
farklı şehirlerden gelmiş Roman olmayan topluluklarla herhangi bir ilişkiyi tercih 
etmeden kendi tercih ettiği yaşam biçimini sürdürdüğünü gözlemledik. Dolapdere’de 
yaşayan diğer halklarla herhangi bir ilişkinin kurulmadığı, görüşmelerde özellikle 
vurgulanan bir noktaydı. “Diğer gruplarla ilişkimiz yoktur. Bizim kafamız 
müzisyenlerle uyuşur. Biz müzisyenlik üzerinden anlaşırız. Toplanırız bazen 
çalışırız, yazarız-çizeriz… Kahvelerimiz bile ayrı. Mesela Kürtler’in kahvesine biz 
gitmeyiz” (Durak, 2004). 
 Toplumsal açıdan bakıldığında, Romanlar’a dair tarihsel olarak süregelen ön 
yargıların ve marjinal konumlarının bugün de devam ettiği söylenebilir. Roman dili 
                                               
10 Osmanlı İmparatorluğunda bir tür özel alanı temsil etmenin yanı sıra farklı halkların yan yana 
yaşamalarının simgesi olan bir yerel toplumsal biçimdi. 1950’lerden itibaren artan göçlerle radikal 
değişimlere uğrayarak daha karmaşık hale gelen mahalle örgütlenmesi, artan zincirleme göçlerle etnik 
semtlere dönüşmüş, aynı bölgelerden göçmüş insanların yerleştikleri yerler olmuştur. Bu göçler, aynı 
zamanda karşılıklı değişim ilişkilerine dayanan ilişkilere ve ağların oluşumuna yol açarken yeni yan 
yana gelmiş halklar arasında çatışmalara da yol açmıştır (Mischek 2006). 
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önemli ölçüde unutulmaya yüz tutmuşken Romanca’ya göndermeli kelimelerin argo 
literatürüne yaptığı katkı, bu marjinal konum kadar toplumsal yaşama 
katkılarını/etkilerini de gösteriyor: “Genellikle çoğunluğun dilini konuşurlar, ama bu 
dile, çevrelerince anlaşılmayan çok güçlü bir argo katarlar ve böylece gizli bir 
özellikleri olur” (Svanberg, 1989). Türkiye’deki Romanlar’ın toplumsal 
kimliklerinin nasıl sınıflandırılacağı, muğlâk bir noktadır. Bir önceki bölümde 
özetlediğimiz, dünyada Roman kimliğine dair yürütülen entelektüel/politik 
çalışmaların Türkiye’de doğrudan/güçlü bir yankısı olduğu söylenemez. Bir 
genelleme yapmak gerekirse, Türkiye’deki Romanların kendilerini tanımlama 
biçimlerinde Romanlık’ın, Türk ve Müslüman kimliklerinden sonra geldiği 
söylenebilir. Bu konuda yapılmış bir çalışmada da Türkiye’deki-özelde İstanbul- 
Romanlar’ın tercih ettikleri birincil kimliğin Türklük olduğu, bunun zaman zaman 
Kürt nüfusa bir karşı tanımlama içerdiği, İslam’ın bu tanımlamada önemli bir yer 
tuttuğu şeklinde benzer sonuçlara varılmaktadır (Strand, 2006). Kişisel 
görüşmelerimizde de Romanların dinsiz oldukları yönündeki hâkim inanışa rağmen 
aslında dinlerine çok düşkün oldukları, -Ramazan’da içki içilmemesi vs.- özellikle 
vurgulanan bir nokta olmuştu.11 Aynı çalışmada, bu noktadan hareketle Türkiye’deki 
Romanlar’ın Avrupa’daki Roman toplumundan kimliksel anlamda farklılıkları ortaya 
koyulmakta ve Türkiyeli bir Romanın yabancı Hıristiyan Romandansa bir gaco olan 
Müslüman bir Türk’le daha kolay özdeşleşebileceği belirtilmektedir (Strand, 2006). 
Bu tabii ki kimliksel formasyon süreçlerinin farklılığı ile ilgili bir durumdur  ve bu 
öz-tanımlamanın karşısında, toplumda hakim yargı da benzer bir sonuca varmaktadır. 
Çingeneler”in farklı bir etnik grup oldukları fikrinin Türkiyeli bir perspektifin 
tamamen dışında olduğunu söyleyen Marsh, Romanların genel olarak bir kültürel 
grup olarak da sayılmadıklarını, yalnızca nadiren de olsa Edirne, Kağıthane gibi belli 
bölgelerde Hıdrellez zamanı böyle bir çerçevede gündeme geldiğini belirtmektedir 
(Marsh, 2006).  
 Son yıllarda sayıları artmaya başlayan Roman dernekleri, bu anlamda başlı 
başına bir inceleme konusu olabilirse de Romanlar söz konusu olduğunda 
                                               
11 Burada bu noktanın özellikle belirtilmesi, Romanların dinsel inançlarına dair bir saptamadansa 
söylemsel olarak önemine dönük bir gösterge olması sebebiyledir. 
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kurumlaşma/örgütlenme anlamında pek fazla deneyimden söz edilemez. 
“Dernekleşme”  kelimesi Roman sivil toplumun kendi sorunlarını çözebilmek için 
güç kazandırabilecek bir kurum değil, birçok defa arabozucu, otoritelerin 
beğenmeyecekleri bir şey olarak algılanıyor. Buna rağmen, birçok yerde yerel kitle 
yönetebilen/güven verebilen/sahiplenen birer Roman geleneksel lideri (Çeribaşı-
Gültepe’de Çoban Dayı) veya modern gayr-ı resmî liderler (Edirne’deki Erdinç 
Çekiç gibi) var olduğunu da söylememiz gerek” (Orpişan ve Yılmaz, 2003). 
Klarnetçi Hüsnü Şenlendirici’nin Roll dergisindeki söyleşisinde geçen “Biz 
Romanlar sadece sahnede örgütlenebiliriz” cümlesi de bu bakışı yansıtmaktadır 
(Akçura, 2006). Bugün, genel olarak topluma entegrasyon imkanları ortaya çıkmış, 
AB uyum sürecinin de etkisiyle Roman derneklerinin kurulması, son yıllara özgü bir 
gelişme olmuştur. Bugün söyleyebileceğimiz, dernekleşme/örgütlenme sürecinin 
henüz başlangıç aşamasında olduğu ve bu sürecin, ortaya çıkardığı sonuçlar itibarıyla 
değerlendirilmesi gerektiğidir. Burada yakın tarihte yayınlanan  “Çingene değil 
müzisyen” başlıklı bir gazete haberi, genel resmi özetlemektedir. “Edirne Çingene 
Kültür Araştırma Geliştirme Derneği Nisan 2004'te kuruldu. Dünyanın her yerinde 
problemli bir topluluk olarak değerlendirilen Çingeneler, daha önceki örgütlenme 
girişimlerinde hep İçişleri Bakanlığı'nı karşısında bulmuştu. İzmir'de 1996'da kurulan 
Romanlar Yardımlaşma ve Dayanışma Derneği, İçişleri Bakanlığı'nca etnik 
ayrımcılık yapıldığı gerekçesiyle kapatılmıştı. Dernek yöneticileri bu kez İzmir 
Valiliği Dernekler Masası'na, Çingeneler Yardımlaşma ve Dayanışma Derneği adıyla 
başvurdu, yine ret cevabı aldı. Tekrar harekete geçen Çingeneler, 'Selanikli 
Müzisyenler' adıyla yasa engelini aşmaya çalışırken AB uyum reformları devreye 
girdi ve Çingene Derneği kuruldu.”12  “Müzisyen” teriminin Roman kimliğine de 
gönderme yapacak şekilde kullanılmasını ilerideki bölümlerde ayrıntılı bir şekilde ele 
almaya çalışacağız. Diğer yandan, bahsedilen ön yargıların ve toplumsal bakışın 
hukuksal planda da geçerli olması, sorunu daha da ciddileştirmektedir. 1934 yılından 
                                               
1212 Ağustos 2004 Radikal gazetesinden alınan bu haberde AB uyum yasaları kapsamında yapılan 
yasal değişiklik, şöyle yer almıştı: “6 Ekim 1983 tarihli Dernekler Kanunu'nun 5. maddesinde 'ırk, din, 
mezhep, kültür veya dil farklılığına dayanan' isimlerin konulamayacağı, derneklerin bu konularda 
faaliyet yürütemeyeceği yer almıştı. Derneklerin, adında Kürt, Alevi gibi sözcükler kullanması idare 
ve yargı kararlarıyla engellenmişti. Son iki yılda Meclis'ten geçen uyum paketleriyle Dernekler 
Yasası'nda devrim niteliğinde değişiklikler yapıldı. Bu kapsamda, yasaklı sözcükler dernek 
isimlerinde kullanılmaya başlandı.” 
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beri yürürlükte olan 2510 sayılı İskan Kanunu’nun 4. maddesi, bunu açık bir şekilde 
ortaya koyuyor: “Türk kültürüne bağlı olmayan, anarşistler, göçebe çingeneler, 
casuslar ve memleket dışına çıkartılmış olanlar Türkiye’ye ‘muhacir’ göçmen olarak 
kabul edilemezler” (Orpişan ve Yılmaz, 2003). Bu ve benzeri yasal düzenlemelerin 
varlığı, onur kırıcı düzeylere varmaktadır. Dernekleşme sürecinde genel olarak 
Romanların durumuyla ilgili olarak eğitimin rolü vurgulanmakta ve topluma 
entegrasyonun birincil koşulu olarak gündeme getirilmektedir. Bunun yanı sıra, iş 
imkanları, sosyal yardımlaşma ve sağlık, bahsedilen derneklerin temel gündemleri 
olmaktadır. 
 Türkiye gibi toplumsal kimliklerin hassas olduğu bir ülkede bu genel durum 
bir soruna işaret etse de Romanların resmi bakış açısından görece ‘zararsız’ oldukları 
söylenebilir. Ancak Türkiye genelindeki Roman toplumunun yaşam koşullarındaki 
zorlukları görmezden gelmeye sebep olamaz ve bu kimliğin ifade edilmesinin 
koşullarını da hesaba katmak gerekir. Nitekim yukarıdaki örneklere paralel olarak 
Marsh, çiçekçiler derneği ile ilgili bir örnek vermektedir. Yaygın olarak bir 
‘Çingene’ derneği olduğu bilinen ancak bunun resmi olarak ifade edilmediği 
çiçekçiler derneği, ekonomik bir örgütlenme olarak işlev görmekte; dernek isminde 
Çingene/Roman tanımının geçmesi, bunun kültürel bir ifadeye dönüşmesi zararlı bir 
boyutu simgelemektedir. Yine Marsh’a göre eğitim sistemi içinde önemli derecede 
ayrımcılığa maruz kalan Roman çocuklar, genelde eğitilemez, eğitime ilgisiz 
oldukları klişesiyle özdeşleştirilmekteler. Egeli Roman dernekleri başkanı Özcan 
Purçu’nun dile getirdiği “Türkiye’de yaklaşık 8 milyon Roman var ve çok kötü 
koşullarda yaşıyorlar. Okuma yazma bilmeyenlerin yüzde ellisini Romanlar 
oluşturuyor” ifadesi de yukarıda bahsettiğimiz marjinalizasyonun hem çarpıcı bir 
örneği hem de haklılaştırma biçimi olarak karşımıza çıkmaktadır. 2006’nın Roman 
yılı olarak kabul edilmesi, son yıllarda kurulan Roman derneklerinin sayılarının 
artması, çoğu zaman medyatik biçimde getirilmesine rağmen Roman kimliğinin 
alışıldık klişelerden farklı biçimde gündeme gelmesi açısından önemli değişimlerdir. 
Diğer yandan, müzik piyasası(kayıt piyasasından fasıl/meyhane müzisyenliğine, 
yerel çalgıcılığa kadar geniş bir tanımla) tarihsel olarak da şekillendiği üzere, 
toplumsal entegrasyonun mesleki düzeyde en sistemli bir şekilde geliştiği bir alan 
durumundadır ve bu çalışmada bu ayrıntılı bir biçimde tartışılacaktır. Müzisyenlik, 
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özellikle de müzik piyasası bağlamında var olan stüdyo müzisyenliği hizmeti, 
tarihsel sürekliliğin sistemli bir hale geldiği bir alan olarak görülebilir. Çalışmamızın 
ileriki bölümlerinde Roman müzisyenlerin taşıdığı potansiyeli incelemeye 
çalışacağız. Bu bölümü bitirmeden, Romanlar hakkında sunmaya çalıştığımız farklı 
bakış açılarını tamamlamak üzere, bu bakış açılarının en hâkim/yaygın olarak 
üretilen şekline de yer vermek gerekiyor.  Burada, Roman kimliğinin kitle iletişim 
araçlarında yukarıda bahsettiğimiz klişeler çerçevesinde –zaman zaman da bu 
klişeleri ‘zorlayan’- sunumlarına değinilecektir.  
2.6.1. Kitle İletişim Araçlarında Roman Kimliğinin Sunum Biçimleri 
 Son yirmi yıla damgasına vurmuş olan Gırgıriye, -ve sonrasında gelen 
televizyon dizisi Sultan Mahallesi- ekseninde kurulmuş olan Roman imgesi en hâkim 
yaklaşımlardan birini sunuyor. Bu imgenin sunduğu ‘çingene mahallesi’ imgesi ve 
kavga edip 9/8 ritmi duyunca oynamaya başlayan mahalleliler klişesi, tarih dışı suni 
bir durum tarif etmektedir.  Diğer yandan, son yıllarda artan biçimde canlanan canlı 
müzik ortamında eğlence repertuarının olmazsa olmazı haline gelen 9/8 ritimdeki 
oyun havaları gibi, bahsedilen klişe Roman imgesi, eğlence piyasasının/ üst ve üst 
orta kesimin ihtiyaç duyduğu, talep ettiği bir kültürel gerçeklik, tüketim malzemesi 
olarak görülebilir. Roman kimliğinin medyada sunumu konusunda, Alankuş-Kural’ın 
belirttiğine göre “çalıp-çırpan, çocuk kaçıran kötü Çingene” imajı, genellikle 
“…eğlenip eğlendiren, hayatta sadece keyif arayan iyi Roman” imajıyla ikame 
edilmektedir ve “kaygısız Çingene” gösterimi ile zihinlerimizde reel yaşamda “hiçbir 
(yurttaşlık) sorunu olmayan”, ayrıca “sınıf da atlayabilen” Roman imgesinin 
çağrılmaya çalışıldığı belirtilebilir” (1995b). Bu bakışı destekleyen başka bir örnekse 
TRT’nin 2003 yılındaki 29 Ekim programında sunulan ‘Bülbülüm Altın Kafeste’ adlı 
türkünün sunuluş biçimiydi. Çok geniş bir orkestra eşliğinde yorumlanan bu türkü, 
için solist olarak Hüsnü Şenlendirici’nin seçilmesi, Roman kültürüne yapılan bir 
göndermedense, bu sanatçının, ileri icrası (virtüözite) sayesinde, ama Romanlığından 
‘arındırılarak’ yüksek kültüre dâhil edilmesi anlamına geliyordu. Buna ters bir 
biçimde, 29 Kasım 2006 tarihinde Sabah Sabah Seda Sayan Show’a katılan bir 
Roman ev kadını: “Bizi Cennet Mahallesinde çok yanlış tanıtıyorlar” ifadesiyle bu 
suni imgeden rahatsızlığını belirtmiş, yine bu programda “Romanlar dinsizdir”, 
“cenazelerinde müzik çalınır”, “kavga ederken bir anda oynamaya başlama” gibi 
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klişeler bir Roman müzisyen  tarafından rahatsızlık konusu olarak belirtilmişti. Bu ve 
benzeri klişelerle dolu toplumsal algı ve yaklaşımların belirlediği bir kimlik olan 
Roman/Çingene kimliği, bu kimliğin sahiplenilmesini de güçleştirmektedir. Bu 
nokta, 2005 yılında Bilgi Üniversitesi’nin düzenlediği Roman Çalışmaları 
kongresinde şöyle ifade edilmişti: “Burada Roman olmak etnik özelliklere değil, 
yapılan işe ve kültürel konumlanmaya göre belirlenen bir sıfat haline geldiğini 
çıkarabiliriz. Çingene denilince tarih, köken ya da sosyal konum tartışmak yerine 
daha çok onlara atfedilen sıfatlardan bahsediyorsak, stereotipleri yeniden üreten 
mekanizmalar üzerinde yoğunlaşıyorsak Roman sorununun en önemli kısmının 
toplumsal algılanış biçimi olduğunu söyleyebiliriz. Benimle konuşan annenin bizi 
uzaktan sessizce dinleyen kızına “Roman kimdir?” diye sorduğumda “annem Roman 
ama ben değilim” diye bir cevap aldım. Kendisinin Roman gibi giyinmediğini, iyi 
eğitim aldığını, bilgisayar kullanmayı bildiğini ve Roman dilini bilmediğini 
söyleyerek kendisinin bu nedenle Roman olmadığını söyledi. Onun kimliği toptan 
reddetmesinin nedeni yine Roman stereotipleri ve toplumsal algı konusunda 
odaklanmaktaydı. Televizyonda, gündelik hayatta ya da dildeki Roman imgesinin 
stereotipilerine direnmek ve bunların hiç birine dahil olmadığını, ayrı bir birey olarak 
konumlanmak isteğini Roman olmayı reddederek bulmuştu” (Solmaz, 2005).  
 Dış görünüş ve jestlerin önemli yer tuttuğu bu stereotipleştirme, kitle iletişim 
araçlarında zaman zaman uçlara vardırılarak yapılmaktadır. Televizyondan alışık 
olduğumuz uyumlu, sevimli marjinaller olarak ‘Çingene’ tasvirleri, müzik alanında 
da Romanlar’a dair daha göz önünde olan hâkim çizgiyi oluşturuyor. Müzik 
endüstrisi için kullanılıp atılacak dönemsel malzemeler sunan bu çizgi,  bir dönem 
gündeme gelen akordeoncu/şarkıcı Ciguli örneğinde olduğu gibi, olabildiğince 
abartılı ve karikatürize bir görselliğin müzikal içeriğin önüne geçecek biçimde 
tasarlanması ve genelde marjinal ‘çeşniler’ üretilmesi şeklinde özetlenebilir. Bir süre 
önce izlediğimiz ve bugün muhtemelen pek bir şey hatırlamadığımız Roman havası 
formundaki ‘Kara Panter’ adlı şarkının video klibinde, bu yerleşik ‘Çingene’ 
figürüne gönderme ile (ya da bizzat bu figürü yeniden kurmak için) yer verilen çıplak 
zenci erkekler, bu karikatür kimlik temsillerinin -deyim yerindeyse- absürd bir uç 
noktasıydı. 
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 Bu çizginin pop kitlesine talip biraz farklı bir örneği olarak son zamanların en 
çok konuşulan projelerinden, Kuştepe’nin prensi Tarık Mengüç’ün -nam-ı diğer 
Şakşuka- abartılı görselliği - platin sarısı saçları, renkli lensleri ve vücudundaki Hint 
dövmeleri- ve ‘kıvrak’ danslarıyla bahsedilen sunum biçimlerinin izlerini önemli 
biçimde taşımaktadır. Bunun yanı sıra, yıllarca gece kulüplerinde çalışmış bir 
müzisyen ve aynı zamanda söz yazarı-besteci olan Mengüç’ün, biraz farklı bir 
sound’da tasarlanmış, tipik denebilecek bir Roman havası ile piyasada yarattığı bu 
etki ve ardından gelen talep, üzerine düşünülmesi gereken noktalar sunuyor. Projenin 
tek bir parçaya dayanan çıkışının, toplumsal hafızamızdaki Sulukule/Gırgıriye 
ekseninde kurulmuş Roman (Çingene) imgesini biraz olsun sarstığı söylenebilir.  
Aynı zamanda Şakşuka’nın ifade ettiği, dans ve müzik anlamında daha farklı bir 
Roman karakterinin kurulabileceği-aslında bunun var olduğu- idi. Bunun 
gerçekliğinin sağlaması da, piyasaya çıkışının hemen ertesinde Şakşuka’nın  Roman 
düğünlerinin hit şarkıları arasına girmesi ile yapılmış oldu. Bununla beraber, 
yukarıda kendisini dahil ettiğimiz çizgide bir istisna oluşturan ‘Şakşuka’, ‘Kara 
Panter’den önemli oranda ayrışsa da bu, genel olarak Roman kimliği için  bir açılım 
anlamına gelmemektedir. Müzik listelerinde ‘enteresan’ bir çıkıştan fazlasını ifade 
eden Kuştepe’nin Tarkan’ı, alışılmışın dışında bir model sunsa da, proje için önemli 
olan, nasıl bir Roman kimliğinin inşa edildiğindense bunun ne oranda ticari başarıya 
dönüştüğüdür. Nitekim, ekibin giyiminden video klipteki kostüm ve mekan 
seçimlerine kadar vurgulanan Zenci/siyah imgesi rehberliğinde marjinalleştirerek 
anlamaya çalıştığımız (anlamak istediğimiz) bu Roman ‘star’ının kabul edilebilir 
olması için, ‘esmer’ görünümünden kurtulması gerekmişti. Klip boyunca 
gördüğümüz Limuzin ve parlak kıyafetler gibi klişelerle kurulmaya çalışılan 
Zenci/siyah figürü benzetmesinin ve Kuştepe ile ilgili oluşturulmaya çalışılan siyahî 
‘getto’ imgesinin ne ölçüde gerçekliğe tekabül ettiği ya da nasıl bir imgeyi inşa ettiği 
oldukça tartışmalı bir konudur. Bunu son yıllarda Roman müzisyenlerin caz 
müzisyenleriyle özdeşleşme merakları ile birlikte düşünmek gerekir. Bu da, kendini 
ifade ihtiyacı ile pazarlama kalıplarının iç içe geçtiği,  olasılık ve risklerin birbirine 
karıştığı, çelişkili ve ‘bıçak sırtı’ imgeler tasvir etmektedir.  
 Yukarıda özetlemeye çalıştığımız gibi genelde ikinci sınıf sayılan işlerde 
verdikleri hizmetle topluma kısmen entegre olan Romanların müzik alanında daha 
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farklı değerlendirilmeye başlandığı bir dönemi yaşamaktayız. Türkiye özelinde, başta 
belirttiğimiz gibi genelde ayrı bir çizgi olarak pek ortaya çıkamamış olan Roman 
müzisyenler açısından, müzik piyasasındaki konumlarının güçlenmesi ve “world 
music” piyasası ile tanışıklık sonucunda belli bir kıpırdanışın ortaya çıktığını görmek 
mümkündür. Adnan Şenses, Ebru Gündeş, Kibariye gibi Roman kimlikleri bilinen 
ama bunu pek ön plana çıkarmayan isimlerden farklı olarak gelişen son yıllara özgü 
bu çıkışları tarihsellik içinde ve örnekler temelinde tartışmak gerekir. Bu 
değerlendirmeyi ileriki bölümlere bırakıyoruz.  
 Burada, ilk iki bölüm için bir ara sonuç oluşturmak gerekirse, Roman 
kimliğinin taşıdığı toplumsal/ekonomik çeşitlilik ve sahiplenilme biçimi göz önünde 
bulundurulduğunda tipik anlamda bir etnisite olarak yaklaşılmasının pek doğru 
olmayacağı söylenebilir. Özetlemeye çalıştığımız tarihsel sürecin de bir devamı 
olarak Roman kimliği, marjinal konumuna rağmen net bir siyasi talebe ya da 
çatışmacı bir itiraza dönüşmüş bir toplumsal oluşum değildir. Bununla birlikte, ilk 
bölümde özetlediğimiz kavramsallaştırma çerçevesinde Romanlık’ın yaşam 
biçimleri, kültürel ortaklıklar gibi kavramlar etrafında bir etnik kategori olduğu öne 
sürülebilir. Bu etnik kategorinin varlığını onaylamakla birlikte, kimlik meselesine 
ilişkin olarak bu çalışmada önerdiğimiz çerçeve, Roman toplumu içindeki 
ayrışmaların göz önünde bulundurulması ve meslekî faktörün kimlik oluşumundaki 
yerinin incelenmesidir. Bu çerçeveden hareketle, çizmeye çalıştığımız genel resim 
etrafında Roman kimliğinin müzik alanındaki sahipleniliş biçimlerine daha ayrıntılı 
şekilde bakılabileceğini düşünüyoruz. 
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3. TÜRKİYE MÜZİK PİYASASININ YAKIN TARİHİ VE ROMAN 
MÜZİSYENLER 
 Belli bir dönemin müziğini anlamaya çalıştığımızda birbirinden 
ayrıştırılabilecek akımları ana hatlarıyla analiz ederek tanımaya çalışırız. Kaba bir 
tanım yapmak gerekirse; müzikal akımlar, mevcut estetik-teknolojik koşullar 
çerçevesinde oluşan yenilikçi çıkışların yaygınlaşarak kendilerine dönük talebi 
oluşturması, yeniden üretmesi ve gerekli arka planı örgütlemesiyle ortaya çıkar. Bu 
arka plan dâhilinde teknolojik gelişmeler, icra potansiyeli ve estetik anlayışlar 
karşılıklı olarak birbirlerini şekillendirmektedir. Bahsedilen akımların analizinin, 
dönemin toplumsal koşulları ve pazar ilişkilerinin yanı sıra, mevcut müzikal 
potansiyeli, bir diğer deyişle müziğin içsel dinamiklerini, (yeniden) üretim koşullarını 
ve bu koşulların maddi altyapısını kapsaması önemlidir. 
 Bu bölümde, Türkiye müzik piyasasının yakın tarihine bu çerçeveden 
panoramik bir bakış sunmaya çalışacağız. Bundaki amacımız, çalışmanın odak 
noktası olan Roman müzisyenlerin Türkiye müzik piyasasındaki yerine ilişkin gelişim 
çizgisini açığa çıkarmaktır. Müzik evrenimizi oluşturan müzikal akımların arka 
planını ortaya koymaya çalışırken odaklanacağımız piyasa kavramı, ‘TRT karşısında 
piyasa’ ya da ‘radyo karşısında plak/gazino/sinema’ gibi karşıtlıklar etrafında var 
olmuş ve hep bir gerilimi temsil etmiştir (Özbek, 1991). Bu gerilimin piyasa tarafına 
tarihsel/müzikal bir yaklaşım geliştirirken teknolojik gelişmelerden icracılığın ve icra 
biçimlerinin gelişimine birçok belirleyici etken karşımıza çıkmaktadır. Bugün geniş 
bir stüdyo müzisyeni potansiyeli ile Türkiye müzik piyasasının, özelde İstanbul’un, 
60’lı yılların önemli müzikal merkezlerinden Kahire gibi, çevresindeki ülkelerde 
önemli bir etki alanı olan güncel bir müzikal merkez olarak yükseldiği söylenebilir. 
Bu konumun (özellikle ’60’lı-’70’li yıllara dayanan) tarihsel oluşum çizgisini açığa 
çıkarmaya çalışmak, var olan durumu anlamamıza da yardımcı olacaktır. Bahsedilen 
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arka plan çerçevesinde13 müzik piyasasının genel yapısı ve icracı potansiyelini ele 
alarak Roman müzisyenlerin bu piyasadaki konumlanışlarını tarihsel olarak ortaya 
koymaya çalışacağız.  
3.1. Türkiye Müzik Piyasasının Kısa Tarihçesi 
Gelişen kayıt teknolojileri ile müziğin önemli dönüşümler yaşadığı geçtiğimiz 
yüzyıl -özellikle de son yarısı- söz konusu olduğunda, müzik piyasası ile geleneksel 
müzik üretim süreçlerinin karşılıklı ve karmaşık ilişkisini hesaba katan bir yaklaşım 
geliştirmek gerekir. Birbirleriyle karşılıklı ilişki halinde dönüşen ekonomik koşullar, 
pazar şartları, teknolojik imkânlar, icra biçimleri ve enstrüman çeşitliliği dönemin 
müzikal yapısını ve müzikal üslupları-soundları- belirleyen bir konumdadır. 
Teknolojik gelişmelerle paralel/ilişkili olarak Türkiye müzik piyasasının gelişimi üç 
başlık altında dönemselleştirilebilir: 
3.1.1. Taş Plak (78’lik Plaklar) Çağı  
 1900’lerin başlarından 1960’ların başlarına kadar olan bu süreçte, Türkiye 
müzik piyasasında, ABD ve Avrupa merkezli şirketlerin hâkimiyetini görürüz. Bu 
şirketler, 1904’de Almanya’da kurulan ve 1906’dan itibaren Türkiye’de faaliyetlerine 
başlayan Odeon; 1897 yılında İngiltere’de kurulan ve 1924 yılında Türkiye’de 
faaliyetlerine başlayan His Master’s Voice yani Sahibinin Sesi; 1890’da ABD’de 
kurulan Columbia ve 1894 yılında Fransa’da kurulan Pathe14’dir. Dönem dönem 
birbirleriyle de ortaklıklar kuran bu şirketler, piyasada tekel konumuna gelmişlerdir 
(Ünlü 2004). Dönemin müzik şirketleri çoğunlukla Türkiyeli Ermeni ve Musevi’ler 
tarafından yönetilmiştir. Gayrimüslimlerin yüzyıl başında müzik piyasasındaki bu 
                                               
13 Müzikal üslupların -yaygın tabirle soundların- oluşumunda doğrudan belirleyici olan arka plan 
analizinin, aranje, bestecilik, söz yazarlığı, endüstriyel ilişkiler vs. bağlamında, toplumsal kimlikleri de 
dikkate alacak şekilde çeşitlendirilmesi, daha bütünlüklü bir piyasa analizi için gerekli görünüyor.  
14 Piyasaya uzun yıllar hakim olmuş bu firmalar dışında, kısa bir süre de olsa Osmanlı 
İmparatorluğu’nda ilk kayıtları gerçekleştirmiş Gramophone Co., Lyrophone, Favorite Record ve Zon-
O-Phone firmalarını ve Türkiye’de 1927-29 yılları arasında faaliyet göstermiş  Polydor firmasını 
unutmamak gerekir (Ünlü, 2004).  
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konumları, özellikle İstanbul ve İzmir’de varolan kozmopolit bir kent hayatının ve 
gayrimüslimlerin bu kent kültüründeki ağırlıklarının bir devamı olarak görülebilir. 
(Ünlü, 2004). Sonia Seeman, özellikle Osmanlı döneminde taş plak tüketicilerinin 
şehirli kozmopolit elitler tarafından oluştuğunu belirtir: “ (...) 78’lik plak çalarlara 
genelde şehirli kozmopolit elit kesimin sahip olmasından sonra Osmanlı Türkiyesi’nde 
yapılan plaklar; plak çalarları, 78’lik plakları ve düzenli yenileme gerektiren iğneleri 
alım gücüne sahip olan bu şehirli kozmopolit tüketicilerin zevklerini yansıtmıştır. (...) 
Sonuç, özellikle Constantinople/İstanbul gibi büyük şehirlerde bulunan Osmanlı 
kozmopolit çok-etnili ve çok-dinli panoramanın işitsel temsili olmuştur.” (Seeman 
2002: 204).   
 Taş plak çağında şirketlerin düzenli yayınlanan katalogları incelendiğinde 
piyasaya sürülen plakların çok çeşitli türlerde olduklarını görürüz: Örneğin 
Grammophone Company Ltd. Şirketi’nin 1909 Eylül katalogu incelendiğinde, Osmanlı 
İmparatorluğu’nda yaşayan halkların dillerinde (Türkçe, Rumca, Ermenice, Arapça, 
Sırpça, Judeo-İspanyolca) birçok plağa rastlarız. Orfeon Record’un Cumhuriyet 
döneminin ilk iki taş plak kataloguna bakıldığında geride bırakılan Kurtuluş Savaşı 
için söylenen türkülere, Hafız Yaşar, Hafız Âşir ve Hanende İbrahim Efendi gibi 
dönemin önde gelen sanatçılarının okuduğu gazeller, kantolar, türküler, şarkılara, 
Ermeni sanatçıların plaklarına ve Laz, Kürt ve Pontus havalarına rastlanabilir. Her ne 
kadar Cumhuriyet döneminin ilk yıllarında Batılılaşma ve uluslaşma politikaları 
çerçevesinde, gerek Anadolu’da yaşayan halkların müzikleri gerek de Osmanlı saray 
musikisi yok sayılmışsa da bu durum 1923 ya da 1924 yıllarında basılan kataloglara 
henüz yansımamıştır. 1930’lardan ’50’lere, kataloglardaki Türkçe repertuar giderek 
artar (Seeman, 2002). 1962 yılı Odeon katalogunda ise şu türler karşımıza çıkar: hafif 
Batı müziği, türküler, fasıl plakları, dini eserler, oyun havaları ve komik plaklar. 
 Daha önceki bölümlerde Romanlar’ın yaygın şekilde verdikleri müzik hizmeti 
çerçevesinde teşkil ettikleri önemi vurgulamaya çalışmıştık. Sermet Muhtar Arus da 
yüzyıl başında İstanbul’daki Romanları tasvir ederken bu dönemde müzik alanından şu 
isimleri saymaktadır: Hanende Gülistan, Safinaz; Çengi Mahbup, Kursaklı Ceylan,; 
Zurnacı Yakomi, Arap Mehmet, Kemani Memduh, Tahsin, Kantocu Peruzun son aşkı 
İhsan, Şişma Ahmet, Naracı Bidik Ömer, Akbıyık İdris (Alus, 1995).  Sonia Seeman 
da bu dönemin kayıtlarında yer alan bazı Roman şarkıcı ve enstrümancıları ekler: 
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Gülfidan Hanım, Gülistan Hanım, Safinaz Hanım, Şeker Hanım, Arap Mehmet 
(zurna), Şaab Bey, İbrahim Bey (klarnet). Seeman, Roman müzisyenlerin/ şarkıcıların 
genel şehirli dinleyiciye dönük vokal/enstrümantal müzik hizmeti sunduklarını belirtir. 
Bu dönemde Roman toplumunun müziği, henüz kayıt stüdyolarına girmemiş, 
topluluğun iç tüketimine dönük olarak üretilmekteydi (2002). 
Bu dönem için özellikle kantolar, Roman kimliğinin temsil edildiği, daha doğru 
bir söyleyişle, Roman olmayanların Romanlara dair algılayışlarını yansıttığı bir alan 
olmuştur. 19. yüzyılda Osmanlı şehir hayatındaki değişimlerle paralel biçimde ortaya 
çıkan teatral bir şarkı formu olan kantolar da Roman kimliğinin sunulduğu bir alan 
olmuştur. 20 yüzyılda Batılı unsurları da içermiş olan bu form, bu dönemde 78’lik plak 
repertuarında yerini almıştır. Bu kantolarda şehir hayatından farklı tipler sunulurken 
özellikle 9/8 ritimdeki “Çingene” kantoları Roman kimliğine açık göndermeler 
içermekteydi (Seeman, 2002). Bu göndermeler, şarkı söyleyen, dans eden kadın 
figürünü öne çıkarırken bu kantolarda Romanca kökenli kelimeler de kullanılmıştır.  
3.1.2 45’lik ve 33’lük Plaklar Çağı  
 1948 yılında CBS/Columbia 33 devirli plakları geliştirmiş, 1949 yılında ise 
RCA Victor rakiplerine cevaben 45 devirli plakları piyasaya sürmüştür. Türkiye’de 
bu plakların yeni bir çağ başlatması ’60’lı yılları bulacaktır. “Ülkemizde, ilk 
45’liklerin basılması için 1962 yılını beklemek zorunda kaldık. Bu ilk 45’likleri, 
Grafson firmasının bastığı söylenir. Grafson, gazetelere verdiği büyük ilanlarla, bu 
durumu, ‘Türkiye’de ilk defa: 45 devirli kırılmaz plaklar!’ şeklinde duyurmuş ve işe, 
Zeki Müren’in bütün taş plak külliyatını 45’lik plaklara aktararak başlamıştır.” 
(Dilmener, 2003). Taş plaklardan 45’lik ve 33’lük plaklara geçiş dönemi olan 1962–
1965 arası, bazı sanatçıların hem taş plakları hem de 45’lik plakları basılmış ve 
giderek 45’lik plaklar piyasanın yeni hâkimi olmuştur15. 
 Taş plak çağının büyük firmaları yerli üreticilerle bir süre rekabet etmeyi 
başarmışsa da bir süre sonra piyasayı yerli üreticilere bırakmak zorunda kalmışlardır. 
                                               
15  Yaklaşık 10-12 şarkı kaydedilebilen 33 devirli plaklar özellikle 1967 yılından itibaren piyasada yer 
edinmeye başlamış ve 45’likler kadar olmasa da 70’li yıllarda yaygın bir şekilde kullanılmaya 
başlamışlardır. 
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Plak fabrikalarının sayıları hızla artmış ve yerli üreticiler piyasanın hâkimiyetini ele 
geçirmişlerdir. Sirkeci’deki Doğubank İş Hanı, plakçıların merkezi haline gelmiş ve 
piyasa, aşırı rekabete dayalı ve kâr marjının az olduğu bir biçim almıştır. 
 1960’ların başlarından 1970’lerin sonlarına kadar süren 45’lik plak 
teknolojisinin sağladığı pratiklik, müzikal alanda somut gelişmeleri de beraberinde 
getirmiştir. Genel olarak Türkiye müzik piyasasının yeni ve ucuz teknolojilerin 
ortaya çıkması ile erişilebilirliğini artırdığından bahseden Seeman, bu yolla piyasanın 
yerelleştiğini, şehirli elite özgü olmaktan çıktığını; kaydedilen repertuarda çeşitli 
yerel türlerin, repertuarın ve sanatçıların ağırlığının arttığını vurgulamaktadır 
(Seeman, 2002). 45’lik plak teknolojisi ile müzik üretiminin ve tüketiminin 
demokratikleşerek piyasanın kapsama alanını genişletmesi yerel firmaları 
güçlendirirken yerel müziklerin piyasada önemli bir yer edinmesi kolaylaşmış; 
Anadolu pop, arabesk gibi yerel akımların somut koşulları oluşmaya başlamıştır. 
 Dönemin firmaları özellikle aranjman-hafif müzik ve Anadolu pop türlerinde 
plaklar basmışlar, Ajda Pekkan, Berkant, Erol Büyükburç gibi yıldızların transferleri 
bu firmalar açısından rekabet konusu olmuştur. Birçok festival ve yarışmanın 
finalistlerinin 45’liklerinin basılması özellikle 60’lı yılların başlarında taş plaklardan 
45’liklere geçişi hızlandıran bir faktördür.  
 Sonia Seeman, bu dönemde kaydedilmiş önemli Roman müzisyenler olarak 
Kadri ve Işık Şençalar, Yılmaz Şanlıel, Mustafa Kandıralı gibi isimlerden bahseder. 
78 devirli plak kayıtlarının yanı sıra bu müzisyenler, TRT bünyesinde çalışmış, 
dönemin önemli müzikal merkezleri olan gazinolarda icracılık yapmışlardır. 
Dönemleri için öncü olmuş bu isimler, bu çalışmada ele alacağımız güncel örneklerin 
öncülleri olarak görülebilir. 
3.1.3 Kaset Çağı  
 1965 yılında Philips’in compact audio cassette ismiyle piyasaya tanıttığı16 
kaset formatı, Türkiye’ye ’70’li yılların ortalarında gelmiş ve yavaş yavaş 45’lik ve 
                                               
16 Bkz, http://history.acusd.edu/gen/recording/tape4.html 
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33’lüklerin tahtını ele geçirmiştir: “(...) 1974 yılında kasetten kasete hızlı kayıt yapan 
makineler ithal edilir ve 1976 yılında Plaksan, yerli kaset üretimine başlar. Bu da 
kaset tüketiminin hızla yaygınlaşmasını getirir (...)”  (Özbek, 1991). Artık “kaset 
çağı”na girilmiş ve piyasayı Kervan, Yavuz, Plaksan, Sabra (sonradan Raks), Kamel 
gibi firmalar ele geçirmeye başlamıştır. Bu dönemde özellikle arabesk kasetlerinin 
satışları artar. “(...) arabesk her şeyden daha fazla, Türkiye’nin 1970’li yılların 
ortalarından itibaren yükselişe geçen kaset sanayinin yarattığı bir üründür. 45 devirli 
plak ve uzunçalarlardan farklı olarak, kaset teknolojisi göreli olarak ucuz ve esnekti; 
yani talebe hızlı yanıt vermeyi mümkün kılıyordu. (...)” (Stokes, 2000).  
 Kaset formatı Türkiye müzik piyasasında önemli bir sorunu beraberinde 
getirmiştir: “Legal kasetçilik başlamadan korsan piyasaya girmişti. Almanya’dan bir 
defada 12 kaseti 3,5 dakika da kaydedebilen onlarca cihaz getirildi, günde on bin 
adet kaset doldurabilenler vardı” (Karabey, 1999). “Plakların satışlarının giderek 
azalmasının önemli bir nedeni korsan baskılardı. Ama bir başka nedeni de, irili ufaklı 
bütün plakçı dükkânlarının, plakları kasetler üzerine kaydederek satmaya başlamış 
olmalarıdır” (Dilmener, 2003). Piyasaya bir korsan format olarak giren kaset, üretim 
ve tüketimi önemli ölçüde artırmış, 80’lerdeki ‘kaset patlaması’nın koşulları 
hazırlanmıştır.  
 Bu kısa tarihçeyi sonlandırırken genel bir sonuç çıkarmak gerekirse, 
teknolojik gelişmelerin müzikal yapıları doğrudan etkiler konumda oldukları 
görülebilir. Genel anlamda piyasanın tam anlamıyla bir endüstrileşme süreci 
yaşamadığı söylenebilir. Çakmur’a göre, bunun nedeni Türkiye’deki müzik 
sektöründeki hâkim sermaye ile devlet arasındaki tarihsel çelişkiye bağlanabilir. 
Yukarıda Meral Özbek’e atıfla bahsettiğimiz devlet kurumları-piyasa karşıtlığına 
işaret eden bu çelişki, sürecin önemli bir bileşeni olmuştur. Yine Çakmur’a göre 
Türkiye müzik piyasasının endüstrileşememesinin önündeki bir diğer engel de müzik 
üretiminde sanayi sermayesi yerine ticari mantığın hâkim konumda olmasıdır. 
“1960’lardan bugüne küçük üreticilerin denetiminde kalan müzik sektörü içinde 
(albüm satışları dünyadaki birçok ülkeden daha yüksek olsa bile) sermaye birikimi 
sağlanmamış ve endüstriyel bir üretim modeli kapsayıcı bir biçimde 
gerçekleşememiştir.” (Çakmur, 1994).    
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 Müzik piyasasının gelişim sürecine damgasını vuran bir olgu da korsan 
olmuştur. “... Korsanın Türk müzik piyasası için ayrı bir önemi vardır. Bunlardan 
birincisi, korsan, tarihsel olarak müzik sektörü içinde yerli üreticinin yabancı 
sermayeye karşı mücadelesinin etkili bir aracı olmuştur. Hatta denebilir ki, 1960’lar 
itibariyle artmaya başlayan ‘korsan yapımlar’ sonuçta, yabancı sermayenin önce 
hâkimiyetini kırmış ve sonra da  (1970’lerden itibaren) tamamen pazarı terk etmesini 
sağlamıştır. Türk müzik sektörü içinde korsan, tekelci yapıya meydan okuyarak 
kökeni yerli sermayeye dayanan bir müzik sektörünün oluşmasına hizmet etmiştir.” 
(Çakmur, 2002). Bu genel yapının bugüne gelen yolda ve bugünün müzik piyasası 
üzerinde etkili olduğu söylenebilir. 
3.2. Türkiye Müzik Piyasasının İcracı Potansiyeli / Profili ve Stüdyo  
Müzisyenliğinin Temellerinin Atılması 
 Teknolojik gelişmelerin müzikal yeniliklerle kol kola gittiği; piyasanın devlet 
kurumları karşısında kendine özgü gelişimini sürdürdüğü bu süreçte, müzik 
piyasasının örgütlenmesi ve bu örgütlenmenin müzikal sonuçları da kendine özgü 
olmuştur. Müzik piyasasının yapısındaki bu dönüşümler, doğal olarak icra 
potansiyelinin dönüşümünü de gerektiriyordu. Yukarıdaki dönemselleştirmeyle 
yaklaşık olarak paralel biçimde dönüşen icracı potansiyeli, dönemin müzikal 
yapısının bir diğer ayağını oluşturur. Yüzyıl başında Ermeni ve Rum icracıların 
ağırlıklı yer aldığı Türkiye müzikal ortamında17 nüfus değişiklikleri sonucu ortaya 
çıkan boşluk yerini çok geçmeden yeni arayışlara bıraksa da bu arayışların kendini 
bulması için on yılların geçmesi gerekiyordu. Bu süreci farklı bir bağlamda benzer 
bir yaklaşımla ele alan Beken, geçtiğimiz yüzyılın ortalarına kadar piyasanın önde 
gelen Ermeni, Rum ve Yahudi icracılarının isimlerini zikrederken bugün  ana akımı 
Ege, Güneybatı Anadolu ve Marmara kökenli Romanların oluşturduğunu 
belirtmektedir. (Beken, 1998).  
                                               
17 “1900 yılında İstanbul’a gramofon plak kaydı yapmak için gelen yabancı teknisyenlerin hazır bulduğu 
önemli bir birikim de, piyasacı diye bilinen sanatçıların bolluğudur. Sarayla bağlantıları olmayan 
bağımsız çalışan bu sanatçıların pek çoğu gayrimüslim oldukları için onları bağlayan dini, dolayısıyla da 
toplumsal baskı altında değildiler” (Ünlü, 2004).    
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 Bu süreçte, gelişen kayıt piyasası ile de paralel olarak oluşan müzikal 
potansiyel, yeni bir arka planı örgütleyerek bugüne geldi. Bahsedilen dönüşüm söz 
konusu olduğunda, ’60’lı ve ’70’li yıllar teknolojik gelişmelerin de yoğunlaştığı, bu 
anlamda önemli değişimlerin gözlemlendiği bir dönem olarak ortaya çıkar. Biz de, 
Roman müzisyenlerin mesleki dönüşümlerine geçmeden önce, bu dönüşümlerin 
temellendiği müzikal ortamı kısaca tarif etmek istiyoruz. 
Bu dönemin müzikal ortamı tasvir edilmeye çalışıldığında, canlı müzik ve 
gece hayatında da kendini hissettiren başlıca üç müzikal arka plan öne çıkar: Gece 
kulüplerinde, dans müziği icra eden ‘Batılı’ orkestralar; fasıl geleneğinin yaygın 
olarak sürdüğü gazinolarda çalışan ‘Türk Müziği’ sazları/ ‘alaturka’ orkestralar; ve 
bu ortamda ayrı bir çizgi olarak grup müziğini öne çıkaran Anadolu Pop.  Bu 
bölümde, piyasa oluşumu çerçevesinde bugüne doğru sürekliliği daha net bir şekilde 
takip edilebilen orkestralar ve gazino çizgilerinin dönüşümünü ele alacağız.  
3.2.1. Orkestralar 
 Orkestra yapısının dönemin önemli bir karakteristiği olduğu söylenebilir. 
İstanbul eğlence hayatının önemli bir parçası olan gece kulüplerinde ağırlıkla dans 
müziği çalan ‘Batılı’ orkestralar, belli bir yaşam biçimini simgelerken bugün müzik 
piyasasının mutfağında önemli yere sahip isimleri de bünyelerinde barındırıyordu 
(Akkaya ve Çelik, 2006). Bu orkestralar, aynı zamanda, hafif müzik tabir edilen 
akımın müzikal arka planını oluşturuyordu. Değişken ve geçişken kadrolarıyla 
1950’lerin sonlarından itibaren ortaya çıkmaya başlayan Durul Gence Beşlisi, İsmet 
Sıral, Şerif Yüzbaşıoğlu, Kadri Ünalan, Yurdaer Doğulu, İlhan Feyman, Salim 
Ağırbaş, Norayr Demirci Orkestraları, İstanbul Gelişim Orkestrası dönemin önemli 
orkestraları olarak sayılabilir. 1970 yılında kurulan İstanbul Gelişim Orkestrası, 
Batılı orkestralar arasında simgesel bir yere sahiptir. Asım Ekren, Garo Mafyan, 
Neco, Atilla Özdemiroğlu, Zerrin Özer, İhsan Kayral, Robert, Şenay Yüzbaşıoğlu, 
Berna Doyuran, Fatih Erkoç, Erdal Kızılçay, Fahir Atakoğlu, Aşkın Arsunan, Onno 
Tunç, Cengiz Teoman, Atilla Şereftuğ gibi bugün müzik piyasasında aktif olarak 
çalışan birçok müzisyen bu orkestrada bulunmuş, orkestra geleneği birçok 
müzisyen/aranjör için okul işlevi görmüştür. Dönemin önde gelen şarkıcıları ile 
çalışan bu orkestralar, orkestraların popüler müzik piyasasındaki yerlerini de 
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göstermektedir. İstanbul Gelişim’in Erol Büyükburç, Ajda Pekkan ile; Norayr 
Demirci’nin Neşe Karaböcek, Semiramis Pekkan ve Kamuran Akkor ile yaptığı 
çalışmalar, ilk akla gelen örnekler olarak sıralanabilir. Bu orkestraların günümüzdeki 
aranjör potansiyeli açısından önemli bir deneyimi simgeledikleri söylenebilir. 
3.2.2 Gazinolar 
 Gece kulüplerine paralel olarak var olan gazinolar, ‘Doğulu’/ ‘alaturka’ bir 
müzikal çizginin, ağırlıkla fasıl geleneğinin hakim olduğu bir müzikal yapı taşıyordu. 
Daha sonra serbest çalışmalar/arabesk çizgisini oluşturacak olan bu çizgi, ‘sanat 
müziğinin’ geniş bir talebinin -ve buna paralel bir icra potansiyelinin- olduğu 
dönemleri simgeler. Gazinolar ve ‘soliste çalmak’, bu dönemin başta gelen mesleki 
alanıyken birçok müzisyenin formasyonunda önemli bir yere sahip olmuştur. 
Özellikle icracı ve dinleyici kesimin nitelik açısından gazinoların-ve benzer biçimde 
farklı bir kesime hitap eden ancak müzisyen profili açısından benzeşen pavyonların- 
bugüne kıyasla oldukça farklı olduğu birçok müzisyen tarafından belirtilmektedir. 
“Repertuar genişliği çok önemliydi. Mesela o zaman pavyonlara gelen solistler var 
ya, Mualla Mukadder, Şükran Ay’lar, Semra Ata’lar, ya da assolistlik yapan isimsiz 
Goncagül, Nermin Can… Bunlar çıktığı zaman sorarsın hangi makamla çıkacaksın 
diye. Artık sûzinak mı her neyse, ağır saz semailerinden tam bir makamsal özellikleri 
taşıyan parçaları en azından beş-altı tane arka arkaya okurdu. Okuyamadığı zaman 
da, yani ona çalamadığın zaman yoktu ertesi gün işin. Bir kere o makamın peşrevini 
en aşağı iki-üç hane ezbere bilmesi lazım, çünkü kadın canı isteyince çıkar sahneye 
ağır ağır, sen çalmak zorundasın peşrevi. Bunları çalamayan çalışamaz zaten, beş kişi 
çalıyorsun. Şimdiki orkestralara bakıyorsun, on beş-yirmi kişi, üç kişi çalamazsa 
dördüncüsü çalsa kurtarıyor işi. Bayağı zor bir kulvar, bir pavyonda bir taksim 
yapacaksın, müşterinin beğenmesi lazım, herkes alkollü çünkü. Kötü taksim 
yapamazsın, başta solist almaz seni, çalışamazsın” (Büyükçınar, 2005)  
 Zaman içinde gazinolar, sanat müziğinde belli esnemelerin görüldüğü bir alan 
olur18 ve ‘serbest icra’ sanat müziğinin katı kurallara bağlı yapısını esnetmeye başlar. 
                                               
18 Sadettin Kaynak, Zeki Müren gibi isimlerin de yer aldığı, plak piyasasının yaygınlaşmasından önce 
hakim olan ve Arap/Mısır film müziklerinden esinlenen şarkılı filmler furyası, bu esnemelerin ilk 
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Zamanla, resmi devlet politikalarının etkisinde özgün bir çizgi olarak pek öne 
çıkamamış olan halk müziğinin icra potansiyelinin de bu gazinolarda işlevlendiğini 
görüyoruz. Bir diğer deyişle gazinolar, Türk halk müziği ve Türk sanat müziği olarak 
bilinen geleneklerin ’60’lı yıllarda buluştuğu mekânlar oldular. 
 Batılı orkestraların paralelinde gelişen bu potansiyel etrafında ortaya çıkan 
arayışlar, bugüne önemli etkileri olan farklı bir okul/eğitim mekanizması -piyasa- 
ortaya çıkardı. A. Nail Bayşu, Burhan Bayar, Orhan Gencebay, Vedat Yıldırımbora, 
Özer Şenay gibi özellikle halk müziği kökenli isimler, farklı denemelerin -serbest 
çalışmaların- ihtiyacı ile yola çıkarken müzik piyasasında farklı bir çizginin 
temellerini atıyorlardı. İcra potansiyeli olarak gazino çizgisinin yoğurduğu bu 
potansiyel, Ahmet Sezgin, Suat Sayın gibi isimlerle başlayarak halk müziği ve sanat 
müziği geleneklerinin mirasını sahiplendi ve yüksek kültür-halk kültürü 
karşıtlığından kurtararak günün şartlarına uyarladı (Özbek, 1991).  
 Bu dönemde Vedat Yıldırımbora ve Burhan Tonguç önderliğinde kurulan 
Grup Metronom, bir simge orkestra olarak karşımıza çıkar. Genelde ‘Batı’ ağırlıklı 
bir müzikal birikime sahip orkestralarla ilişki içinde ve ‘Batılı gelişmeleri takip etme 
hedefinde olan; ama onlardan farklı olarak, ‘Doğu’yu temel alan Grup Metronom, 
Kahire merkezli Arap müzik geleneğinden etkilenerek farklı bir kulvarda varlığını 
devam ettirir. Farklı müzikal formasyonların ’70’lerin kültürel/politik ortamında 
kesişmesini simgeleyen Metronom ve dâhil olduğu yukarıda bahsedilen serbest 
çalışmalar çizgisi, kentli bir tür olan arabeskin oluşumunu hazırlarken stüdyo 
müzisyenliğinin bugünkü anlamıyla gelişiminin ilk denemelerini yapmıştır.19  
 
                                                                                                                                     
denemeleri olarak görülebilir (Özbek, 1991). Sonrasında ise bu çizgiyi takiben Müzeyyen Senar, Behiye 
Aksoy, Bülent Ersoy gibi isimler gelmektedir (Güngör, 1990). 
19 Arabesk hakkında yüksek kültür-yoz kültür ekseninde sonuçsuz birçok tartışma yapılmaktadır. Bu 
çalışmada bu tartışmalarda bir taraf olmak yerine arabeski tarihsel süreçte oluşmuş bir tür, müzik 
piyasasının verili bir durumu olarak tanımlayarak daha çok müzikal arka planı ile ilgileneceğiz. 
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3.3 Müzik Piyasasının ve Stüdyo Müzisyenliğinin Dönüşümü 
 Bahsedilen dönüşümlerin izini sürmek üzere bugünün müzikal ortamına 
baktığımızda, yakın geçmişi de kapsayan bir çerçeve kurmak gerekli hale 
gelmektedir. Bu çerçeveyi oluşturmak üzere ortaya koyacağımız sırasıyla tarihsel, 
bölgesel ve küresel ölçekteki gelişmeler, konunun çok yönlülüğünü bir kez daha 
gözler önüne sererken yaklaşımımızı zenginleştirmeyi hedeflemektedir. 
Yaygınlaşmaya başlayan kayıt piyasası ve özellikle ’70’lerin başlarında artan plak 
sayısı, sürekliliği olan, esnek ve icra düzeyi yüksek bir stüdyo müzisyeni potansiyeli 
gerektirmekteydi. “(...) stüdyolarda çalacak müzisyen ihtiyacı da artmış ve çoğu grup 
elemanı bir stüdyo orkestrasına kapağı atmayı daha mantıklı bulmaya başlamıştır.” 
(Dilmener, 2003). Bu süreçte ortaya çıkan enstrümancı ihtiyacı doğrultusunda 
Roman müzisyenler, bu piyasaya eklenerek müzik piyasasında önemli bir konum 
edinmişlerdir. Özellikle ’70’lerden itibaren yoğun biçimde İstanbul’a gelerek kayıt 
piyasasına eklenen Roman müzisyenler, bugünün müzikal ortamının tohumları 
olarak görülebilir. Yerel müzik üretimi ile müzik piyasasının bu buluşması, her iki 
alanı da dönüştüren bir süreci başlatmış oldu. Bugün hâlâ piyasadaki müzisyenlerin 
önemli bir kısmının mesleki formasyonunda yerel müzisyenlik önemli bir yer 
tutmaktadır.  
3.3.1 Romanlar Sahnede: Düğünden Şehre 
 Bahsettiğimiz süreçle gelen yenilikler, müzik piyasasında her zaman önemli 
bir yer tutmuş olan Roman müzisyenler açısından çalışma biçimleri ve müzikal 
perspektif anlamında önemli değişimlerin başlangıcı olarak görülebilir. Hem yerel 
müzisyenliğin hem de İstanbul/şehir müzisyenliğinin önemli ölçüde değiştiği bu 
süreç yukarıda da belirttiğimiz gibi değişen piyasanın taleplerine göre şekilleniyordu. 
Buraya kadar müzikal anlamda sınırlı bir şekilde tarif edebildiğimiz piyasa 
kavramı, üretilen müziğin türüne ve yerine göre geniş bir yelpazeyi içermektedir. Bu 
yelpaze içinde Roman müzisyenler hep önemli bir potansiyel oluşturmuştur. Mustafa 
Kandıralı, Kemani Cemal, Haydar Tatlıyay, Şükrü Tunar gibi dönemleri için öne 
çıkmış isimlerin yanı sıra düğün çalgıcılığı, meyhane/pavyon müzisyenliği, gibi 
farklı kategoriler her zaman varlıklarını korumuştur. Temelde yapılan işin türüne 
göre ortaya çıkan ve bunun devamında oturulan yerden yaşama biçimine, 
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sınıfsal/ekonomik koşullardan eğitim düzeyine kadar kendini belli eden 
farklılaşmaların, belli bir sınıflandırmanın varlığından söz etmek gerekir. Bu 
sınıflandırma, her müzisyenin hikâyesinde belirleyici bir konumdadır:  
“Sınıflandırma var bizde. Düğün çalanlar var, kasetlere çalanlar var, solistlere 
çalanlar var, Kumkapı’da çalışanlar var. Yükselmek senin elinde, çalışmana bağlı. 
Ben Çiçek Pasajı’nda başladım, düğünlerde başladım. Sonra ilerlettim kendimi, 
şimdi solistlerle çalışıyorum, kayıt çalıyorum” (Doğanay, 2004).  
 Bu geniş yelpaze, bu çalışmada ele alacağımız mesleki dönüşümlerle eş 
zamanlı olarak varlığını sürdürmektedir. Bununla birlikte bahsettiğimiz 
dönüşümlerin izini sürmeye kalktığımızda, 40–50 yıl içinde önemli farklılaşmaların 
olduğu görülmektedir. Özellikle 1960’tan sonra kayıt endüstrisinin gelişerek 
yaygınlaşması ile birlikte Roman müzisyenler, bu piyasada önemli bir konum 
edinmişlerdir. Seeman bu süreci üç olgu üzerine oturtur: 1) 60’ların başında 
Edirne’de sözlü Roman oyun havalarının üretilmeye başlanması ve bölgedeki Roman 
topluluklar arasında kabul görerek yaygınlaşması; 2) İstanbul’da yerleşik sanatçılar 
arasında 9/8’lik oyun havalarının “Roman” olarak nitelenmeye başlanması; 3) 
Yukarıda bahsedildiği gibi, bu iki olgunun da arka planını sağlayacak şekilde, plak 
şirketlerinin objektif koşullarındaki değişimler, yeni ve ucuz teknolojilerin ortaya 
çıkması, müzik üretiminin yaygınlaşması.  
 Gelenek-teknolojik gelişmeler kesişmesinin bir ürünü olarak ortaya çıkan 
Roman Oyun Havası formu, özellikle Ege ve Marmara bölgesinde geniş bir talep 
oluştururken ucuz maliyetlerle üretilen Roman Oyun Havası kasetleri, bu talebin 
somutlaştığı bir piyasa oluşturdu. Kaydedilen Roman Oyun Havaları kasetleri, 
geleneksel müzik üretimini biçimsel ve niteliksel anlamda dönüştürürken 
bireyselliklerin güçlenmesine de yol açtı. İstanbul piyasası ile de yakından ilişkili 
biçimde gelişen bu süreçte önemli bir rol üstlenen yerel dağıtım ağları, birçok yerel 
müzisyenin (Yaşar Gümüş, Yaşar Sesler, Somalı Mustafa Çalar vs.) küçük çaplı 
yapımlarla ortaya çıkmasına ve geniş bir repertuarın üretilmesine ve bir sunum 
biçiminin oluşmasına imkân sağladı. Geleneğin bu şekilde dönüşümü ile birlikte 
geleneksel/yerel kökenli müzisyenlerin artan biçimde müzik piyasasına 
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eklemlenmeye başlamalarının, tipik ‘çalgıcı’ figürünün uzun vadeli dönüşümüne bir 
vesile olduğu söylenebilir20.  
 Bahsedilen kasetlerin/kayıtların yaygınlaşması ile birlikte farklı bölgelerde 
yaşayan Romanlar arasında kolaylaşan ve yaygınlaşan müzikal dolaşım21, 
müzisyenlerin gelişiminde önemli ve ufuk açıcı bir rol oynamıştır. Bu dolaşım, 
geleneksel müzik üretimi ile müzik piyasası ilişkisinin önemli bir ayağını 
oluşturmuştur. Nitekim hepsi düğün müzisyeni olan yerel isimler, çıkardıkları kaset 
ve plaklarla düğün/geleneksel repertuarını kayda alırken bu kayıtlar için üretilen yeni 
Roman Havalarının geleneksel düğün repertuarını etkilediği de söylenebilir.  
Bu sürecin ve yukarıda özetlediğimiz dönüşümlerin devamı olarak müzikal 
potansiyel de belli dönüşümler yaşamıştır. Burada karşılaştığımız en temel değişim, 
yerel müzik icracılarının/potansiyelinin yükselen çekim merkezi olan İstanbul’a 
(şehre) doğru artan hareketi ve yaşadıkları dönüşümlerdir. Hüsnü Şenlendirici’nin 
CNN Türk’te yayınlanan Bir Nefes Klarnet belgeselindeki ifadesi, bu durumu 
özetlemektedir: “Köy düğününden gelip siyah beyaz giyinip papyonla bir soliste 
eşlik etmek önemli bir şeydi” 
 Geleneksel müziklerin/düğün icracılığının dönüşümü ile ilgili olarak yapılan 
kişisel görüşmelerden tipik denebilecek bir deneyimi özetleyen uzunca bir alıntı, 
daha ayrıntılı bir fikir vermesi açısından faydalı olacaktır: 
“On iki on üç yaşlarında ilk defa mahallede bir düğün çaldım ben. Babamın 
haberi yok. Babam bir gördü, “sen” dedi “öğrenmişsin”, bitti. (…) Sonra 
Lüleburgaz’a gittim ablamı ziyarete. Orada arkadaşlarım vardı benim yaşlarımda. 
Beraber geziyorduk Roman mahallelerini, bir düğüne rast geldik. Davul zurna 
çalıyorlardı. “Ulan” dedim, “nasıl çalıyorlar, zurnadan böyle ses çıkabilir mi?” 
Küçük Hasan çalıyordu o zaman. Onun yanına gittim ben, bütün düğün boyunca 
                                               
20 Seeman’ın yukarıda bahsedilen koşullarda oluşan ‘Roman’ kimliğini ‘Çingene’ nitelemesi yerine 
öne çıkarması da bu noktada anlamlı görünüyor. 
21 Piyasaya çıkmamış demo kayıtların, özel konser/düğün ses ve görüntü kayıtlarının bulunabildiği bu 
dolaşım, müzisyenler vasıtasıyla elden ele, kulaktan kulağa yayılmaktadır. Bu dolaşım, tesadüfen 
rastladığımız kadarıyla İstanbul, İzmir, Dikili, Adana gibi farklı yerlere ulaşmaktadır.  
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arkasından izledim, saat altıdan gece bire kadar. Sonra ertesi gün 
Burgaz’lı(Lüleburgaz) Ahmet ağabey (Özden) çeyiz gezdiriyordu, askerden yeni 
gelmişti. Kardeşi de arkadaşımdı. “Gel” dedi, “Ahmet ağabeyim çalacak”. Dedim 
“Hasan ağabeyin üstüne kimse çalamaz”. “Gel bir dinle” dedi. Gittik, bir zurna 
geliyor ki, tabanca gibi. Başlı başına kendi tavrı. Cesaret edemiyorum da tanışmaya. 
Aradan beş altı ay geçti. Burgaz’ın Yenimahallesi’nde bir Roman Mahallesi var. 
Hüseyin ağabey vardı bizim, “bizim kayınçonun düğünü var, çalar mısın?” dedi. 
Dedim “ağabey nasıl çalayım, küçüğüz biz.” Biz gittik neyse, baktım Ahmet ağabey 
geldi, tanıştık. (…) O zaman baktık ki bir boşluk var, dedik “bateri koyalım”. Ali 
vardı arkadaşımız, ‘Caz Ali’ koyduk adını. Sonra dedik “bir de klavye alalım iyi 
gelsin”. Derken üç tane de keman koyduk, grup oldu on kişi. Para kalmıyor ama 
müzik çok kaliteli. Konser gibi olurdu düğünler. 25 sene önce bizim yaptığımız 
müziği şimdi çocuklarımız kullanıyor. (…) O zamanlar çok yabancı müzik dinlerdim 
ben. Mesela klarnet üstadı İbrahim Papazov vardır, bende kasetleri vardı 30 sene 
önce. Çorlu Bulgaristan’a yakın olduğu için, oradan gelir, eşyaları burada satarlardı. 
Orada benim elime bir Papazov kaseti geçmişti. Şimdi burada yeni yeni tanıyorlar 
onu. Sonra Somalı Mustafa’yı dinledim. Dedim “bununla nasıl tanışsam da hiç 
değilse çantasını taşısam.” Sonra Çatalca’ya düğüne geldi. Dedim “tamam”. İşi gücü 
bıraktım, Çatalca’ya gittim, tanıştık onunla. Düğün çaldığımız için nerede kaldığım 
belli değil. Mimar Sinan’da kalıyorum, Çatalca’da kalıyorum, Tekirdağ’da 
kalıyorum; nerede güzel müzik varsa oraya koşuyorum. Bizim saksofoncu Bülent 
var, bir sünnet düğününe çağırdı beni. Dedim “gelirim”. O zaman Trakya’da isim 
olmuşuz artık. Derken elinde çantasıyla bir adam geldi. Dediler ki: “trompetçi Ergün 
o”, Laço Tayfa’nın babası. Adam trompeti çıkardı, benim de Dynacord bir cihazım 
vardı, onu kurdum. Bir tesisat daha geldi. Müzisyen düğünü ya, 40 kişi çalıyor. Ben 
Mustafa ağabeyin yanındayım, Ergün ağabey bir girdi, ben hemen onun yanına 
koştum. Neyse, o düğünü çaldık biz, hatta Mustafa ağabey bana çaldırdı. Sonra 
Ahmet ağabey geldi, Ergün ağabeyle tanıştırdım, Somalı Mustafa, ben, bir 
arkadaşımız daha vardı utçu. Bizim grup oldu 12 kişi. Basgitar da koyduk hatta. Para 
kazanmak değil, kaliteli müzik önemli. Soma’ya gidiyoruz, Bergama’ya, 
Adana’ya… Müzisyen düğünü ama... Dedim “Ahmet ağabey, bir albüm yapalım”. 
Dedi “nasıl yapalım, sponsor yok.” Aldığımız para fena değil ama dağılınca kalmıyor 
bir şey. Kimisi dedi ki yapamayız, geçim derdi filan. Sonra ben askere gittim, kaldı 
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öyle. Askerden geldiğimde niyetim kaset yapmaktı. Allah yardım etti, yaptım 
Çorlulu Savaş diye. O bayağı bir isim yapmıştı. Bir sene sonra şirket iflas etti diğer 
sanatçılardan dolayı. Sonra ikinci albüm oldu. Sonra Ahmet ağabeylerle tekrar 
birleştik. Ergün’e bir düğün kaseti verdim ben, Ahmet ağabey, Ergün ağabey, Hasan 
ağabey çalıyor ama sanki 20 kişi çalıyor. Ahmet ağabey de Okay’a (Temiz) vermiş. 
Okay Temiz kaptı Ahmet ağabeyi” (Zurnacı, 2006).  
Bu uzun alıntıya yer vermemizin sebebi, yerel müzisyenlik ile ilgili veriler 
sunmasının yanı sıra, birkaç dönüşümün birden izlenebilmesidir. İlk olarak, burada 
ismi geçen müzisyenler, ileride inceleyeceğimiz World Music piyasasının etkisiyle 
ortaya çıkmaya başlayan yapımlarda ilk olarak yer alan isimler olmuşlardır. Bu 
müzisyenler, yerel düzeyde oluşmuş potansiyelin dünya pazarlarına sunulmasına 
evrilecek olan sürecin geleneksel boyutundaki dönüşümü örneklemeleri anlamında 
önemli bir yerde durmaktadır.  
Burada dikkat çekmek istediğimiz bir diğer nokta, geleneksel icra 
biçimlerinin değişimi ile ilgilidir. Yukarıdaki alıntıda düğün orkestrasının değişimi, 
pratik bir örnekle özetlenmişti. Bugün şahit olduğumuz ya da ulaşabildiğimiz yerel 
kayıtlarında çok temel bir yerde durmakta olan klavye, bu değişimin en bariz 
örneklerinden biri olarak görülebilir.  Ezgi ve ritm yapısını güçlendirmesinin yanı 
sıra klavye yoluyla armonik yapı aranır bir konumda yer almaktadır. Öyle ki, 
sağladığı pratiklik açısından da tercih edilen klavyelerin geleneksel düğün 
müzisyenlerin işlerini azalttığı görüştüğümüz bazı müzisyenler tarafından ifade 
edilmişti. Sistemli bir eğitim alınmasa da kulak dolgunluğuyla yerel orkestralara 
eklenen akor yapıları, burada tarif etmeye çalıştığımız dönüşümlerin önemli bir 
göstergesi olarak karşımıza çıkıyor. Bu da ileride değineceğimiz gibi, Roman 
müzisyenlerin piyasada aranjör/yönetmen konumuna yönelmelerini önceleyen bir 
değişim olarak görülebilir. Diğer yandan, müzisyen düğünleri (bir müzisyenin 
evlenmesi ya da çocuğunun sünneti), bugün hala konser gibi geçmesiyle övünülen, 
düğün sahibinin -hatta kimi zaman birlikte çalışılan solistlerin- müzisyen 
meslektaşlarının “şereflendirdiği” sembolik anlamı ve “müzikalitesi” yüksek 
kutlamalar olarak düzenlenmektedir. Bugün Roman müzisyenler açısından en önemli 
isimlerden olan Hüsnü Şenlendirici’nin bazen düğünlere konuk müzisyen olarak 
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katılması, bahsedilen değişim/dönüşümlerin gelenekle bağlarını koparmıyor 
oluşunun önemli bir göstergesi olarak görülebilir. 
Daha genel olarak, görüştüğümüz Roman müzisyenlerin çoğunun hikâyesinde 
önemli bir aşama olarak karşımıza çıkan İstanbul’a geliş, mesleki biçimlerle birlikte 
müzikal deneyimlerinin şekillendiği bir değişimi yansıtmaktadır. Birçok müzisyenin 
isminin birlikte anıldığı22 memleket kavramı, hem yaşamsal ihtiyaçlar(barınma, iş, 
sosyalizasyon) çerçevesinde hemşeri dayanışması anlamında, hem de icra tarzı ile 
ilgili bir referans oluşturmaktadır.  
Geleneksel icracılık biçimlerinden şehirli müzik ortamına doğru yaşanan bu 
geçiş, yukarıda bahsedildiği gibi tipik bir deneyimi yansıtırken bu geçişin önemli bir 
ayağının 70’li yıllardan itibaren kayıt piyasasında yaşandığını belirtmek gerekir. Bu 
çalışmada odaklandığımız bir mesleki kategori olan stüdyo müzisyenliğinin oluşum 
süreci bu potansiyelin dönüşümü olarak da görülebilir. Burada, sözü edilen stüdyo 
müzisyenliğinin gelişiminin en net çizgilerle izlenebildiği bir alan olmasından dolayı 
yaylı gruplarının oluşum çizgisini özetlemeye çalışacağız.  
3.3.2 Yaylı Gruplarının Oluşumu 
’60’lı yıllarla birlikte stüdyo müzisyenliğinin ilk aşamalarının görüldüğü 
söylenebilir. Özellikle Arap yaylı orkestralarının ve Kahire müzik ortamının 
esinlediği yaylı grupları, bu gelişimi çok net örnekleyen bir alandır. Bir müzikal 
üslup-sound- olarak Arabesk’in oluşum döneminde birkaç kemanın birlikte 
kullanılmasından, ajans mantığında çalışan yaylı gruplarına evrilen süreçte ’70’ler, 
İstanbul’da oluşmaya başlayan ağırlıkla yerel kökenli icracı potansiyelinin orkestral 
icraya alışmaya başlamasına denk düşer23. Bugün sistemleşmiş bir durumda olan 
yaylı gruplarının ilk aşamaları olarak bir araya gelen keman icracıları ve 
stüdyolardaki toplu icraları; gazinolardaki icra potansiyelinin stüdyoda yeni bir işlev 
                                               
22 Dramalı Yaşar, Çorlulu Savaş, Burgazlı Ahmet gibi. 
23 Bu dönem aynı zamanda stüdyolarda stereo kayda geçilmesi, çok kanallı kaydın kullanılmaya 
başlanması gibi stüdyo müzisyenliğini doğrudan etkileyen gelişmeler görülüyordu. 
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kazanıp niteliksel ve niceliksel anlamda dönüşerek bugüne gelen yolu açması 
arabesk üslubun oluşumunun belkemiğini oluşturmuştur.  
O dönemi anlatanlar, genelde enstrümancı sıkıntısından bahsederler. Özellikle 
toplu yaylı icrasını başlatan isim olarak bilinen Orhan Gencebay o süreci şöyle 
anlatmaktadır: “Keman çalan arkadaşlarımızın yeteneklerini biliyorduk. (...) iki tane 
keman bir araya gelemiyordu. Enstrümanistlerin çoğu nota bilmiyordu. (...) Yıllarca 
stüdyolar okul gibi olmuştur adeta. ...” (Özbek, 1991). 
Dönemin önemli aranjör ve bestecilerinden, aynı zamanda Grup 
Metronom’un kurucularında Vedat Yıldırımbora da benzer bir tarifi paylaşmaktadır: 
“Adana’dan, Tekirdağ’dan, İzmir’den, Çanakkale’den gelmiş kabiliyetli kemancı 
arkadaşlar var. Bu insanları alıp da bir araya getirdiğimizde, hatta o seneler “Yahu 
gelin, daha güzel bir sound çıksın, şu arşeleri birleştirelim!” dediğimiz zaman 
kıyamet kopardı. Çünkü o nasıl öğrenmişse kemanı öyle çalmak istiyordu. Kemanı, 
keman gibi çalmıyordu..” ( Akkaya ve Çelik,  2006). 
Piyasadaki talebin karşılığı olan toplu icraya dönük oluşturulmuş yaylı 
gruplarının gelişimine baktığımızda giderek sistemleşen, zamanla ayrışarak farklı 
oluşumlara yer veren bir çizgi görüyoruz24. İlklerden olan Ali İhsan Kısaç, Mustafa 
Sayan, İskender Şencemal, Mehmet Şenyaylar, Yılmaz Şenyaylar gibi isimler 70’ler 
boyunca özellikle arabesk yapımlarda yer almış ve bugün müzik piyasasında faaliyet 
gösteren grupların oluşumunu temellendirmiştir. Yaylı gruplarında uzun yıllar hizmet 
vermiş halen aktif bir müzisyenin ağzından o dönem şöyle tarif edilmişti: 
“Grubun ismi yoktu o zaman. Biz yeni gelmiştik, Yılmaz ağabeyler 
çekilmişti, Mehmet Ağabey(Şenyaylar) gitmişti. İskender Şencemal vardı, Ali İhsan 
Kısaç vardı, Selçuk Tekay vardı, Saim Abi vardı çellocu, Binnur baba vardı arşeli 
bas. Sonra biz gençler geldik, Ayhan (Şenyaylar) zaten vardı amcaları orada olduğu 
                                               
24 Bahsedilen sistemleşme, artan eğitim düzenlerinden piyasadaki konumlanışa, daha özelde nota ile 
ilşkiye kadar birçok şekilde örneklenebilir. Piyasada bahsettiğimiz süreçte oluşan La’dan nota yazım 
sistemi, Batı sistemine göre altı anahtarda nota okumanın özgün bir yolu olarak kullanılmaktadır 
(Şencemal, 2006). Buna göre, tüm grup için uşşak, hicaz, kürdi gibi makamlar La(A) tonunda yazılır 
ve icracılar bu notayı transpoze ederek çalarlar. Gerekli durumlarda akort değişikliği de yapılır. 
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için, benden sonra da İzmir grubu geldi. İzmir grubunda İlyas Tetik vardı, Yaşar 
Okyay kaldı, Sendur Güzelel kaldı. Adnan Karaduman da katıldı bu gruba” 
(Büyükçınar, 2005) 
Henüz bir ismi yoksa da bu gruba benzer bir biçimde oluşan ve “ikinci el 
piyasası” tabir edilen daha ucuz işler için oluşturulan bir başka grupa rastlamaktayız. 
Birbirleriyle ilişkilerini tanımlar biçimde asıl grup-A takımı- ve ikinci/yan grup-B 
Takımı- müzik piyasasında bilinmeye başlanmıştı25. 1986–87 yıllarına rastlayan bu 
ayrışma, daha sonra birleşmeyle sonuçlandı ve 1998 yılında Kem-pa(Keman 
Pazarlama) yaylı grubu oluştu. Kurucuları arasında Sait Büyükçınar, İlyas Tetik, 
Yaşar Okyay, Ayhan Şenyaylar, Sendur Güzelel, Şükrü Büyükçınar, Timur 
Şenyaylar, Özcan Büyük, Reşat Şenyaylar, Özer Arkun, gibi isimlerin yer aldığı on 
üç kişi ‘90lar boyunca piyasadaki en önemli yaylı grubu olma özelliğini korudu. 
Kem-pa’nın kurulmasından sonra daha önceki B takımına benzer biçimde ucuz işler 
için genç bir grup daha oluştu ancak bu grup çok uzun süre sabit bir grup olarak var 
olamadı. “İzmirli çocuklar yavaş yavaş stüdyolara dadanmaya başladılar. Derken 
Sami’lerin grubu fazla sürmedi ve Kem-pa’ya doğru kaymaya başladı. Biz Kem-pa 
da çalışırken bu çocuklar türemeye başladı.”  
Zamanla Kem-pa içindeki birtakım anlaşmazlıklar ve bu farklı gruplar 
arasındaki rekabet sonucu 2000 yılında, ağırlıkla gençlerden oluşan Gündem yaylı 
grubunun temelleri atılmıştır. Bu grupta, Kem-pa’dan ayrılan Sait Büyükçınar, 
kardeşi Sami Büyükçınar, Yaşar Okyay ve oğlu Kadir Okyay, Reşat Şenyaylar ve 
oğlu Özcan Şenyaylar’ın yer alması, ileriki bölümlerde ele alacağımız gibi, 
Romanlar’ın geleneksel ilişki biçimlerinin etkili olmayı sürdürdüğü özgün mesleki 
örgütlenmeleri anlamında dikkate değerdir26. 
Yerel müzisyenlikten farklı olarak hepsi iyi derecede nota okuyabilen ve 
oldukça sistematik biçimde çalışan bu gruplardaki müzisyenler, zamanla müzik 
                                               
25 B takımı, Şenyaylar ismiyle faaliyet göstermiştir.  
26 Örneğin şahit olduğumuz 2–1–1 tabir edilen(2 keman, 1 viyola, 1 çello) bir kayıtta, kemancı Sait 
Büyükçınar viyola çalmış, kemanları da Yaşar Okyay ve oğlu Kadir’in çalması tercih edilmişti. Sait 
Büyükınar bunu, baba-oğul duygusunun daha farklı olacağı şeklinde açıklamıştı.  
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piyasasında üretilen albümlerde müzik yönetmenliği yapmaya başlamış, nota 
hâkimiyetlerini müzik tasarımına yönelik bir altyapı olarak kullanmışlardır. Bugün 
de müzik piyasasındaki birçok solistin orkestra şefliğini yapan -ağırlıkla- keman 
icracıları, tarif etmeye çalıştığımız mesleki örgütlenmenin boyutlarını 
genişletmektedir.27 
Türkiye müzik piyasasının birçok kesimine hizmet veren bu yaylı grupları, 
tercihi ağırlıkla yerli yapımlardan yana olan bu piyasanın aranjör/yapımcılarına 
oldukça profesyonel bir hizmet sunmaktadır. Bu hizmetin yanı sıra bugün, ortak bir 
kültürel coğrafyanın paylaşıldığı Mısır, Lübnan gibi Arap piyasalarından birçok 
aranjör ve yönetmen kayıtlarının bir kısmını Türkiye’de yapmaktayken Aytaç 
Doğan, İsmail Tunçbilek, Mısırlı Ahmet gibi Türkiyeli müzisyenlerin Mısır’da-ve 
Arap aleminde- yaptıkları işler sonucunda önemli bir talep oluşturdukları 
söylenebilir. Yurt dışı piyasalarıyla ilişkinin de önemli bir etken olduğu bu süreçte 
yaşanan farklı deneyimler, yeni açılımlara yol açabilmektedir. İsmail Tunçbilek 
örneğine benzer şekilde İsrail’de 14 sene kadar kalmış ve bugün hala bu piyasaya 
dönük çalışan Mümin Sesler’in biraz da tesadüflere dayanan hikâyesi bu anlamda iyi 
bir örnek oluşturuyor. Bugün İsrail’deki müzik ortamının önemli bir parçası olan 
Mizrahit28 halen önemli ölçüde İstanbul temelli bir icra potansiyeline dayanmaktadır. 
Geleneksel/yerel biçimlenmiş bir müzisyen olarak İsrail’e giden Sesler, zamanla 
oradaki talepler/ihtiyaçlar doğrultusunda çak farklı bir formasyona yönelerek burada 
tarif etmeye çalıştığımız sürecin farklı sonuçlarından birini simgelemektedir.  
 “Benim İsrail’de nereden baksan 100 tane albümüm vardır, aranjesini ve 
yönetmenliğini yaptığım. Bir de ben memleketten gelmeyim, kanun çalıyorum, köy 
düğünlerinde cümbüş çalıyordum, o uda da yansıdı. Bunlar hep bana fayda oldu. 
Orada pek fazla enstrümancı yoktu. Davul, gitar, basgitarla Yemen ve Yunan 
                                               
27 Özellikle söz yazarlığı ve bestecilik alanları, müzikal yönetmenlik gibi Roman müzisyenlerin 
görece geri planda kalsalar da önemli bir konumda oldukları alanlar olarak incelenmeyi 
beklemektedir. 
28 Çıkışı 1970’lere dayanan Mizrahit, Akdenizli bir müzik olarak tanımlanmaktadır ve Yunan, Türk ve 
Arap müziklerinden önemli ölçüde etkilenmiş bir müzik türüdür.  
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müziğinden motiflerle müzik yapıyorlardı. Biz gittik, şekil değişti, melodiler değişti, 
biraz daha lezzet geldi,  duygu geldi” (Sesler, 2006). 
Bu konuyla ilgili olarak, şahit olduğumuz bir yaylı çalgılar kaydında Gündem 
yaylı grubu, Mısırlı bir müzik yönetmeni yönetiminde çalışırken yaşanan birkaç 
anekdot, benzer bir ilişkiyi örneklemekteydi. Mısır’lı yönetmenin talep ettiği müzikal 
üslup Türkiye’de de Arabesk olarak bilinen duyuşa çok yakın olmakla birlikte, bazı 
koma seslerin ufak tefek farklılıklar göstermesi, birçok kez kaydın durmasına yol 
açıyordu. Bu farklılık, kemancıların hemen adapte olabilmesi ile bu büyük bir soruna 
dönüşmüyordu29. Bunun yanı sıra yönetmenin birçok kez özellikle Türkiyeli bir 
duyuşu–kendi deyimiyle Turkish feeling- talep etmesi, Türkiyeli yaylı gruplarına 
olan talebi açıklamaktaydı. Kendisi, neden kayıtların bir kısmını İstanbul’da yaptığı 
soduğumuzda, özellikle klarnet, bağlama, buzuki, zurna gibi enstrümanların Mısır’da 
bulunmamasının en önemli etken olduğunu, bunun yanı sıra Türkiye’deki yaylı 
gruplarının stil olarak Mısırdakilerden daha farklı olmalarının da bir tercih sebebi 
olduğunu belirtmişti. Yaylı gruplarından görüştüğümüz müzisyenler de kendilerine 
yurtdışından gelen taleplerin buradaki icra biçimine yönelik olarak geliştiğini 
belirttiler: “Bu işin içinde olan müzisyenler gerçekten çok yönlü, çok duygulu 
insanlar. Mesela yönetmen bize der ki, “burayı Hint tavrında çalın”. O zaman 10 kişi, 
15 kişi aynı anda aynı ruhu hissedip Hint nağmesini çalar veya Azeri tavrı, Bulgar 
tavrı yapar. Ya da tam Batı tarzı istenir. Veya “yok babalar, biz kendi tarzımızı 
çalalım” derler. Çok yönlü olduğumuz için bunlara adapte olabiliyoruz. Ama 
Avrupa’dan bizi getiren insanlar, bizim kendi tavrımız için çağırıyor” (Düzağar, 
2006).  
Bir anlamda stüdyo müzisyenliğini tanımlar biçimde söylenen bu sözler, 
Türkiye müzik piyasasında çok farklı tarzlara (halk müziği, sanat müziği, pop, 
fantezi, arabesk vs.) çalan bu müzisyenler için mesleki bir gereklilik durumundadır. 
Diğer yandan, oldukça profesyonel biçimde çalışan Mısır’daki yaylı grupları 
Türkiye’de halen saygınlıklarını korurken gizli rekabetin olduğu da söylenebilir. 
                                               
29 Türkiye’de Arabesk repertuarın önemli bir çoğunluğunu oluşturan kürdi dizisindeki parçalarda 
böyle bir sorun yaşanmazken Arap piyasasında bayati tabir edilen ve Türkiye’de uşşak/hüseyni/bayati 
dizilerinin ikinci derecesine tekabül eden perde, Mısır’da bir koma kadar daha pes basılmaktadır. 
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Ekonomik olarak da Türkiye’de daha ucuza kayıt yapılabiliyor olması da önemli bir 
etken olarak belirtilebilir. Bu konuda son olarak yine Orhan Gencebay’ın başka bir 
söyleşisinden yapacağımız bir alıntı, gelinen noktayı özetlemektedir: “Bugün, yaylı 
grupları içinde çok iyi gençler var. Ben, onlara beşinci nesil diyorum.  İşte onların 
başında biz varız. İyi ki otuz küsur yıl evvel bu işi başlatmışız ve şimdi o 
arkadaşlarımızın torunları, notayı düşerken havada okuyorlar. O duruma geldiler 
teknik olarak. Bir zamanlar dışarıdan buraya grup getirilmesi için çalışılırken, şimdi 
tersine, dışarıdan buraya müzisyen bulmaya geliyorlar” (Gencebay, 2006).  
Bir başka alıntıda bu süreç şöyle tarif edilmekteydi: “Eskiden bu kadar çok 
nota çalabilen müzisyenler yoktu. Şimdi çok insan olduğu için, herkes de işini iyi 
yaptığı için, çok başarılı olduğu için gruplaşmalar oldu. Sanıyorum ki daha da çok 
olacak bu gruplar daha da artacak” ( Düzağar, 2006).  
Bugün en başta gelen yaylı grupları olan Kem-pa ve Gündem’in yanı sıra, 
yakın zamanda irili ufaklı yaylı grupların oluşumundan, hatta 12–13 yaşlarında 
kemancılardan oluşan ve kayıtlara çalan yaylı gruplarından bahsedilmektedir. 
Burada ele alınan stüdyo müzisyenliğinin sistemleşmesinin yanı sıra 
Romanların yüzyıllardır geleneksel olarak yaptıkları müzisyenlik biçimleri de burada 
tarif edilmeye çalışılan dönüşümlerle paralel biçimde belli değişimlere uğrayarak 
varlıklarını sürdürmektedirler. Özellikle stüdyo müzisyenliği ekseninde gelişen 
ekonomik iyileşmeler, bu alanda oluşan mesleki örgütlenmenin bir devamı olarak 
yeni kuşaklara hem daha iyi iş imkânları hem de konservatuar temelli, daha sistemli 
bir müzik eğitimi sağlamaktadır. Bu yaptığımız görüşmelerde birçok Roman 
müzisyen için gururla ifade edilen bir noktaydı: 
“Biz Roman müzisyenler olarak anıldık. Bu arada hakkımızı da verdiler. İşte 
nağmeleri bilirler, makam bilirler, yorumlu çalarlar, notayı kütük gibi çalmazlar da 
kendi yorumlarını katarlar gibi. Ama nedir ki, tahsilimiz olmadığı için hep bu 
müziğin işçileri olarak kaldık. Ben şuna çok inanıyorum: Bizden sonraki neslin hepsi 
okulda okuyor. Bilgisayarı çok iyi tanıyorlar. En azından bir işin ehliyeti var onlarda. 
Yarın okuldan mezun olduklarında, piyasada bir sürü ehliyetli yani diplomalı 
müzisyen olacak. Bu işin okulunu okumuş, diplomasını almış, ilim tahsil etmiş 
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olarak gelecekler. Bir de Roman oldukları için kendi duygularını da katacaklar bu 
işe, o zaman çok daha iyi olacak” ( Düzağar, 2006). 
Bu dönüşümler, aynı zamanda farklı bölgelerden müzisyenlerin/müziklerin 
etkisiyle de oluşmuştur. Bu noktada yakın coğrafyaların Türkiye’deki müzikler ve 
müzisyenlere etkilerini kısaca ele alacağız. 
3.4. Yakın Coğrafyalardan Müzisyenlerin Etkileri 
Roman müzisyenler hakkında sıkça yapılan bir genelleme, farklı geleneklere 
açık olmaları, müzikleriyle bu geleneklere ait bazı unsurları kaynaştırabilmeleri ve 
farklı kültürler arasında geçişliliği sağlamalarıdır. Bu açıdan bakarak Türkiye’deki 
Roman müzisyenleri değerlendirmeye çalıştığımızda, Türkiye müzik piyasasındaki 
konumlarının yanında bazı küresel eğilimleri ve kültürel/müzikal alışverişin yoğun 
olduğu bölgelerle ilişkileri,  yakın coğrafyalardaki müzikal gelişmelerin Türkiye 
müzik piyasasındaki orta vadeli etkilerini de hesaba katmak gerekecektir.  
Kültürel üretimlerin geleneksel olarak siyasi sınırlardan etkilenmekle birlikte 
bu sınırları aşan bir sürekliliğe sahip oldukları bilinen bir durumdur. Bu süreklilik, 
bugün de siyasi sınırların ötesinde bir kültürel etkinliği mümkün kılmaktadır. Bugün 
yaşadığımız kültürel coğrafya, Osmanlı İmparatorluğu’nun kültürel mirasının devamı 
olarak birçok farklı kültürel geleneğin kesişimi ve farklı bileşimleri sonucu 
oluşmuştur. Müzik üretiminin kayıt piyasası/müzik endüstrisi bağlamında 
farklılaştığı günümüz şartlarında bahsedilen kültürel etkileşimlerin iki temel kültürel 
coğrafya çerçevesinde cereyan ettiği söylenebilir: Ortadoğu ve özellikle Arap müzik 
dünyası ve Yunanistan, Makedonya, Bulgaristan ve kısmen Arnavutluk’u 
kapsayacak şekilde Balkan ülkeleri. Bahsedilen etkileşimin yönü ve sıklığı, sözü 
geçen bölgelerdeki müzikal yenilik ve gelişmelerle ilgili olarak değişmektedir. Genel 
anlamda ise İstanbul, her zaman için bahsedilen coğrafyalar açısından önemli bir 
kültürel odak olmuştur.  
Yukarıda değinildiği gibi, 1960’ların Kahire’sindeki müzikal potansiyelin 
Türkiye için önemli bir model oluşturduğu gibi, bugün Türkiye’li müzisyenler Arap 
piyasalarında önemli bir icra/müzik yönetimi/aranje talebi oluşturmuş durumdadırlar. 
Perküsyonların kullanım biçimlerindeki farklılaşmaya dair yaptığımız görüşmelerden 
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bir alıntı, süreçteki karşılıklı etkilenmeleri özetlemektedir:“Teknik olarak aletlerin 
şekli de değişti, önceden özgün Türk darbukası çalıyorduk ben 15 senedir Arap 
darbukası çalıyorum. Türk darbukasının önde gelen isimlerinden Metin Şanlıel, 
meşhur Pabuç Ahmet, Piç Hasan önemli darbukacılar vardı. İzmir’de çalıştığımız 
Çetin Çelikbilek, babamı zaten söylemeye gerek yok, Yaşar Taşpınar gibi 
darbukacılarla yetiştik. En önemlisi aletin ve formatın değişimiyle Arap 
darbukacıları dinledik.  Ama şu an çalınan teknik Arap tekniği de değil uzak doğu 
tekniği. Hint geleneklerine uygun şekilde çalan bir nesil yetişiyor, daha acelite, daha 
evrensel yapıda çalınıyor perküsyon aletleri” (Akatay, 2005).  
Benzer bir şekilde, İbrahim Tatlıses, Sibel Can gibi sanatçılara - ve daha 
önceki bir örnek olarak Zeki Müren’e -dönük İran, Irak gibi komşu ülkelerdeki talep, 
burada bahsedilen geçişliliği örneklemektedir. Buna karşılık, Türkiye’de Ümmü 
Gülsüm, Abdülvahab, Abdülhalim Hafız gibi isimlerin benzer bir konumları vardır. 
Dahası, bugün Türkiye’de her türlü tartışmaya rağmen varlığını sürdüren arabesk 
müzik, öncelikle Arap yaylı tarzı üzerinden gelişmiş bir türdür. Yaylı gruplarının 
oluşum sürecindeki ilk isimlerden İskender Şencemal de bu durumu yaptığımız 
görüşmede dile getirmişti:“Hep onlardan feyiz aldık. Beni Metronom’a aldıkları 
zaman bir sene evde sabahtan akşama Ümmü Gülsüm dinlerdik. Ben Ümmü 
Gülsüm’ü dinledikten sonra üç gün bir şey dinleyemiyordum” (Şencemal, 2006). 
Burada, bir müzikal üslup olarak arabeskin Ortadoğu’da ülke sınırlarını aşan bir 
müzik türü olduğunu da eklemek gerekir.  
Bahsedilen kültürel/müzikal geçişlilik, kişisel görüşmelerde önemli bir nokta 
olarak karşılaştığımız bir olguydu. Adana ve çevresindeki Roman müzisyenler için 
Arap radyoları, Kahire radyosu ve sınır ötesinden gelen Arapça kasetler önemli bir 
esin kaynağı oluştururken Trakya yöresindekiler için ise İvo Papazov, Vassilis 
Saleas, Ferus Mustafov, güncel bir isim olarak klavyeci Hamza,  takip edilen ve 
esinlenilen kültürel kaynaklar olarak karşımıza çıkıyor. Balkanlar söz konusu 
olduğunda karşımıza çıkan İvo Papazov, Vassilis Saleas gibi geleneksel müzik 
kökenli Roman müzisyenler, geldikleri geleneği iyi bir şekilde temsil etmenin 
yanında, bu gelenekte belli açılımlara imza atmış, dönemsel olarak geleneksel 
müziklerdeki dönüşümlerin/yeniliklerin simgesi olmuşlardır. Vassilis Saleas, 
Yiorgos Mangas gibi klarnetçiler, Roman kimlikleri ve kendilerine has müzikal 
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tavırlarıyla, Yunan müzik piyasasında özgün bir çizgi olarak var olabilmektedirler. 
Özellikle Vassilis Saleas’ın, Türkiye’deki Roman klarnetçiler arasında yaygın olarak 
tanındığını ve icra anlamında Türkiye’deki klarnetçileri önemli ölçüde etkilediğini 
belirtmekte fayda var. 
Benzer bir şekilde Bulgaristan’da İvo Papazov, Roman kimliği nedeniyle 
uzun yıllar tek tipleştirici rejim politikalarına karşı mücadele vermiş; egemen kültüre 
rağmen, Bulgaristan’da düğün orkestralarıyla Roman müzik geleneğini sürdürmüş; 
bugün Balkanlar’da yaygın olarak görülen ve dünya piyasalarında ‘wedding 
music’(düğün müziği) olarak anılan tarzın Bulgaristan’daki gelişimine öncülük 
etmiştir.  
Öncelikle yüksek icra düzeyleri ile bu müzisyenler, kendi ülkelerindeki 
müzikal öncülüklerinin yanı sıra bugün Türkiye’yi de kapsayan geniş bir coğrafyanın 
müzik ortamına yaptıkları etki ile devamı oldukları geleneğe katkıda bulunuyorlar. 
İcra biçimlerinin de ötesinde – yakın coğrafyalardan daha birçok müzisyenin yanı 
sıra- bu iki sembol isim, solist müzisyenler olarak enstrümantal icrayı ön plana 
çıkaran bir müzisyen profilini örneklerken, proje tasarımı ve sunum anlamında da bir 
model teşkil etmekte, bir müzik gündemi oluşturmaktalar. Diğer yandan, örneğin 
Mustafa Kandıralı’nın bahsedilen isimler tarafından saygıyla anılıyor olması, bu 
ilişkinin sürekliliğini ve karşılıklılığını gösteriyor. Ayrıca Roman oyun havaları adı 
altında ortaya çıkan birçok müzik eserinin Balkanlar’da yaygınlığı da bilinmektedir. 
Böylece, her zaman etkili olmuş bölgeler arası kültürel geçişlilik, bugün de devam 
etmektedir. Dünyanın farklı müzikal gelenekleri ile tanışıklığın küresel boyutta 
örgütlenmiş biçimi olarak adlandırabileceğimiz bir tür olan World Music, burada 






3.5. Dünya Müzikleri ve Türkiye Müzik Piyasası 
 Yerel kavramı ve yerel müzikler ile ilişkili olarak gündeme gelen Dünya 
Müziği (World Music)30',  yerel müziklerin dönüşümü, metalaşması, değişen üretim 
bağlamı, farklı sunum/ele alış biçimleri gibi tartışmaların odağında yer almaktadır. 
Çok net bir tanım yapılamamakla birlikte world music, etnomüzikolojik arşiv 
çalışmalarından icat edilmiş dünya müziklerine, yerel müziklerden kendiliğinden 
oluşmuş geleneksel temelli deneysel gruplara kadar geniş bir alanı kapsayacak 
şekilde tanımlanabilir. Genel anlamda World Music ile ilgili olarak sentez fikrinin ön 
planda olduğu ve bunun bir pazarlama stratejisi olarak vurgulandığı söylenebilir. 
World Music’in ortaya çıkışı çoğu zaman, değişen bir dünyada farklılaşan kimlik 
tanımlarını zararsız bir halde endüstriye eklemlemek olarak da yorumlandı. 
Asimetrik güç ilişkileri etrafında örülmüş olan müzik endüstrisinin güncel bir kolu 
olan World Music söz konusu olduğunda, ‘yerel’in modernleştirilmesi çoğu zaman 
Batılı formları ithal etmekle eşitlenmekte ve standartlaşma, bir olasılıktan çok kural 
haline gelmektedir. Başka bir deyişle, bu piyasa ile kurulan ilişki, yerel geleneklerin 
yeniden tanımlanmasını gerektirir ve bu yeniden tanımlamadaki tercihler, 
politik/ideolojik yönelimlere işaret eder (Guilbault, 1993). Özellikle 90’lı yıllarla 
beraber kimlik meselesinin geniş tartışmalarla gündeme gelmesiyle etnik grupların 
göz önüne çıktığı ve var olan kimlik tanımlarının sorgulandığı bir döneme denk 
düşen World Music’in çıkışı, müzik endüstrisinin yaşadığı bir değişim sürecine de 
rastlar.  Yeni bir tür olarak sunulan World Music’in, endüstrinin önemli bir sektörü 
haline geldiği, küresel ölçekte yerini sağlamlaştırdığı 1980 sonrası, dünya müzik 
piyasasında önemli değişimler yaşandı. Bununla bağlantılı olarak özellikle 90’lı 
yıllar, Türkiye’de de müzik festivallerinin, canlı müzik mekânlarının sayısının ve 
uluslararası müzik piyasasının ürünleri ile buluşma olanaklarının arttığı bir dönem 
oldu. Arto Tunçboyacıyan, Ömer Faruk Tekbilek gibi yurtdışındaki tanınmışlıkları 
Türkiye’dekinden çok daha fazla olan, World Music etiketiyle ilişkili isimler; 
özellikle de son yıllarda Türkiye müzik piyasasında bu alanda fark edilen boşluğu 
                                               
30 Uluslar arası düzeyde yerleşmiş ve bir müzikal türün de ötesinde yerel müziklere dair bir yaklaşımı 
temsil eden terimi İngilizce haliyle kullanmayı tercih ettik. 
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dolduran Mercan Dede, WM yelpazesinin farklı yönlerinden örnekler olarak bu 
dönemde oldukça sık duyduğumuz isimler olageldiler.  
Bu dönemde Türkiye’deki caz festivalleri kapsamında World Music 
yönelimli sanatçıların ve bu alana dönük programlara ağırlıklı yer veren Babylon ve 
benzeri canlı müzik mekânlarının sayısındaki artış; benzer içeriklerin Beyoğlu’na 
yankıları (örneğin Asya kökenli dans müziklerinden oluşan “Buddha Bar” 
albümlerinde yer alan “Mundian to Bach ke” adlı parçanın bir dönem İstiklal 
Caddesi’nin fon müziği haline gelmesi), Pozitif Organizasyon’un ve Doublemoon 
gibi World Music pazarı yönelimli bir plak şirketinin kuruluşu, Türkiye’li bir World 
Music dinleyici kesiminin oluşmaya başladığını gösteren gelişmeler olarak 
görülebilir. Özellikle Mercan Dede, Burhan Öçal gibi medyatik isimlerden 
tanıdığımız Doublemoon Records, tanıtım sloganı ile yöneldiği alanı net bir şekilde 
tanımlıyor: "Caz... Gezegenimizin etnik müziği" 'motto'suyla yola çıkan 
Doublemoon Records, caz ve dünya müziği türlerinde ürünler yaratmak, yerli 
müzisyen, müzik, beste ve makamları dünyaya tanıtmak, bu makamları farklı 
kültürden müzisyenlerle buluşturmak ve dünya müzik piyasasında yeni bir ses 
getirmek amaçlarını taşıyor31.” Babylon konser programının önemli bölümünü, 
Doublemoon Records kataloğunun ise neredeyse tamamını oluşturan “doğulu 
titreşimler”, doğu-batı geçişi gibi ifadeler,32 tanıtımlardaki yoğun İngilizce kullanımı, 
birbiriyle bağlantılı bu kuruluşların tarif edilen pazarın Türkiye’deki temsilcileri 
olduklarını gösteriyor. Yerli müziğin %80’in üzerinde bir ağırlığa sahip olduğu33; 
telif yasa ve uygulamalarının yetersiz olduğu ve yüksek satış rakamlarına rağmen 
küçük hacimli olan Türkiye pazarı, yukarıda da değinildiği gibi, endüstriyel mantığın 
tam anlamıyla yerleşmediği bir Üçüncü Dünya piyasası olarak görülebilir. Korsan 
                                               
31 www.doublemoonrecords.com.tr 
32 Aynı zamanda bir Caz şirketi olarak da görülebilirse de, bahsedilen World Music yönelimi 
konusunda Doublemoon kataloğu oldukça fikir vericidir: ORIENT EXPRESSIONS-Divan, 
VARIOUS ARTISTS-East 2 West, SULTANA-Çerkes Kızı, ORIENTATION-Bosphorus Bridge, 
BURHAN ÖÇAL&TRAKYA ALL STARS-Kırklareli İl Sınırı (www.doublemoonrecords.com.tr). 
33 The Recording Industry in Numbers IFPI(International Federation of the Phonograph Industry) 
2003, dünya müzik pazarının küresel, bölgesel ve ülkeler ölçeğinde satış istatistiklerini sunan yıllık 
bülten. Bu bültende 2002 yılı rakamları, Türkiye’de yerli müziğin 84% ağırlıkta dinlendiğini 
gösteriyor (www.ifpi.org)  
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üretim tartışmaları, yetersiz hukuki altyapısı ve uygulamaları ile Türkiye müzik 
piyasası, tekinsiz bir pazar olarak uluslararası endüstrinin mutlak hâkimiyetine 
önemli bir direnç oluşturmaktadır. Küresel anlamda bir tekel mantığının tam olarak 
işlemediği bu görece esnek pazarda, “faaliyet gösteren çokuluslu şirketlerin genel 
stratejisi, doğrudan yatırım yapmak yerine, güçlü gördükleri yerli firmalarla 
ortaklıklar kurarak pazara girme yönündedir” (Çakmur, 2002). Yerli müziklerin 
üretiminin ve arlanmasının önemli bir yere sahip olduğu düşünüldüğünde Türkiye 
müzik piyasasının uluslararası müzik endüstrisiyle ilişkisi ağırlıkla yerli sanatçıların 
yerel pazara sunulması şeklinde seyreder. Bununla birlikte, son yıllarda yerel pazarın 
yanı sıra yurtdışı piyasayı da hedefleyen yapımların ortaya çıkmaya başladığı 
görülmektedir. 
3.5.1. Ucuz İşgücü: Roman Müzisyenler 
Önceki bölümlerde de belirtildiği gibi, Türkiye’de Roman müzisyenler, 
farklılığı temsil etmeleri anlamında,  müzik piyasası için hep çok kullanışlı bir 
potansiyel oluşturdular. Tarihsel olarak dahil oldukları bir tür esnaf kategorisinin 
devamı olarak görülebilecek şekilde, müziğin gündelik yaşantıda yeniden 
üretilebiliyor olması ve Türkiye müzik piyasasındaki icra ağırlıkları sayesinde 
Roman müzisyenler, bugün Türkiye’nin müzikal ortamında en canlı kanadı temsil 
ediyorlar. Böyle bakıldığında, Roman müzisyenlerin, Türkiye müzik piyasasının 
endüstrileşmemiş yapısı da düşünüldüğünde, renk arayan endüstriler için önemli bir 
hammadde ve ucuz işgücü kaynağı sunduğu söylenebilir. İncelenen örneklerde de 
görülebileceği gibi, WM piyasasının Türkiye’de farklı örneklerin yanı sıra Roman 
müziklerine geniş yer ayırdığını, Romanlar’ı ‘seçtiği’ni söylemek mümkündür. 
Genel anlamda dünya müzik piyasasında Roman müzisyenlerin cazip bir kategori 
oluşturdukları söylenebilir. Bugün Avrupa’da “geleneksel Anadolu müziğini yurt 
dışına taşıma” yönünde geniş faaliyetleri olan Hitit Production’un ve Cafeturc’un 
katalogunda da önemli yer tutan Roman müzikleri kategorisi, Bulgaristan 
Romanları’ndan İvo Papazov gibi dünyaca tanınmış isimlerin yanı sıra Hüsnü 
Şenlendirici, Ahmet Özden, Hasan Gırnatacı gibi Türkiye’den tanıdığımız isimler 
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liderliğinde34 kurulmuş Sulukule Ensemble, Kumpanya İstanbul, Yarımdünya 
Ensemble gibi Avrupa pazarına yönelik oluşturulmuş grupları, bir anlamda bu 
isimlerin Avrupa versiyonu gruplarını da bünyesinde barındırıyor ve çeşitli 
festivallerde Avrupalı seyirciye sunuyor. WM bağlamında Roman müzisyenler 
fikrini Türkiye’de ilk defa uygulayanın Okay Temiz olduğu söylenebilir. Birçok caz 
müzisyeni ile çalıştıktan sonra 1970’lerden itibaren giriştiği sentez eksenli 
çalışmalarla World Music pazarına yönelen Okay Temiz’in yukarıda belirtildiği gibi, 
geleneksel kökenli Roman müzisyenlerle oluşturduğu, Magnetic Band gibi özellikle 
dış pazara dönük projelerinin yoğunlaşması 1980’lerin sonlarına rastlar. 
Bu anlamda Türkiye’de yakın dönemde üretilmiş projelere dönecek olursak, 
sözü geçen mantığın yakın dönemdeki örneklerinden biri olarak Doublemoon 
etiketiyle piyasaya çıkan ve genelde övgüyle anılan Burhan Öçal&Trakya All Stars-
Kırklareli İl Sınırı albümü, düzenlemelerinden kapak tasarımına, sunuş biçimine 
kadar World Music’e ilişkin tartışmaları örnekleyen tipik bir çalışma. Fikir olarak 
egzotik seslerin (geleneksel Roman müziği), alışılmadık ‘öteki’nin (Roman kimliği) 
keşfedilmesi üzerine kurulmuş olan projenin mimarı Burhan Öçal, bu keşfi 
gerçekleştiren ve bir anlamda bu müzikleri/müzisyenleri bin bir zorlukla “gün ışığına 
çıkaran” kişi olarak sunulmuş. Bir türden ziyade yerel müziklere yaklaşımı 
tanımlayan World Music için tipik olan bu ‘var eden’ figürü,   projeyi her anlamda 
belirleyen bir konumda yer alıyor. Bunu, konserdeki sahne üstü konumlanışlardan 
albüm sunuşuna, hatta muhtemelen stüdyo süreçlerine kadar projenin her aşamasında 
izlemek mümkün. Yine tipik olduğu üzere, albümdeki asıl malzemeyi 
oluşturmalarına rağmen Roman müzisyenler, ‘farklı bir renk’ olmaktan öteye 
gidemiyorlar. Ortaya çıkan ise ‘öteki’nin (ve onunla kurulan asimetrik güç 
ilişkisinin) tescili ve bu keşfedilmiş egzotizmin şehirli müzik dinleyicisine ve daha 
geniş ölçekte dünya müziği piyasasına sunulması oluyor. Bu projenin devamında da 
Trakya All Stars’da yer alan Smadj’ın yine bu projeden Savaş Zurnacı ile 
oluşturduğu 2006 tarihli S.O.S. adlı proje de benzer bir alana oynayan yine bir 
Doublemoon albümüydü. Burhan Öçal&Trakya All Stars ile ilgili olarak bahsedilen 
sunum mantığının farklı bir sürümü olarak tasarlanmış bir proje olan Teknoroman da 
                                               
34 Cafeturc web sayfasında kullanılan ifade (www.cafeturc.com). 
 60
elektronik müzikle geleneksel Roman müziğini sentezleme iddiasıyla ortaya 
çıkmıştır. Projeyi dinlediğimizde görülen ise, daha önce benzeri örneklerde de 
görüldüğü gibi, ‘modern’ altyapıların üstüne Roman müziklerinin/müzisyenlerin 
zahmetsizce eklenmesinden, ilişkisiz farklılıkların tarih-dışı bir bakışla bir araya 
getirilmesin olarak yorumlanabilir. Trakya Roman müziğinin önemli bir temsilcisi 
olan Selim Sesler ise, projenin odağı olmakla beraber ‘farklı bir renk, bir çeşni’ 
olmaktan öteye gidememektedir.  
Bu süreçte daha farklı örneklerin oluştuğunu da belirtmek gerekir. Çok farklı 
konumlanmaların mümkün olduğu World Music piyasası bağlamında daha Laço 
Tayfa gibi Romanların ürettiği projeleri sonraki bölümde daha ayrıntılı olarak ele 
alacağız. 
Sonuç olarak, eleştirilebilecek/tartışılacak pek çok yönü olmakla birlikte 
World Music ve önerdiği müzikal yaklaşım, Türkiye’deki müzisyenleri önemli 
ölçüde etkilemiştir. Müzikal açıdan dünyanın farklı bölgelerinden 
müzisyenlerin/müziklerin kolaylıkla takip edilebiliyor olması enstrüman çerçevesini 
ve icra anlayışlarını genişletmiştir. Bunun yanı sıra, bahsedilen sürecin müzikal 
yaklaşım anlamında da proje tasarımına dönük ufuk genişletici etkisinin olduğunu 
söylemek gerekir. Nitekim kişisel görüşmelerimizde Ahmet Özden, Okay Temiz’le 
çalışmaları sayesinde icrasının/müzikal yaklaşımının farklılaştığını, ilerleyen süreçte 
kendisinin de özellikle yurt dışına dönük farklı gruplar oluşturduğunu belirtmişti. 
Yine Burhan Öçal’ın Trakya All Stars’da bir araya getirdiği kadro, Öçal ile olan 
çalışmalarının yanı sıra halk oyunları alanında halk oyunları ekiplerine eşlik 
etmektedir.  
Bu bölümde oluşturmaya çalıştığımız tarihçe ve tarif etmeye çalıştığımız 
dönüşümler, icracılıktan söz yazarlığına, bestecilikten aranjörlüğe birçok anlamda 
somutlaşan değişimlerin altyapısını sağlamaktadır.  Sonraki bölümde, bahsedilen 
sürecin sonucu olarak gelinen güncel durumu özetleyerek bu sürecin en görünür 
örnekleri olan enstrümantal projeleri ele alacağız. Bu çerçevede müzikal/mesleki 




4. TARİHSEL BİR ÇİZGİNİN MÜZİKAL/KİMLİKSEL SONUÇLARI  
4.1. Güncel Durum: Roman Müzisyenlere Dair Genel Profil 
Önceki bölümde özetlediğimiz müzik piyasasındaki gelişim çizgisi, doğal 
olarak bu piyasanın temel bir bileşeni olan Roman müzisyenlerin ve Roman 
müziğinin yaşadıkları mesleki dönüşüme tekabül ediyor. Bir diğer deyişle, Roman 
müzisyenler açısından piyasanın talepleri doğrultusunda oluşmuş bir iş gücü ile 
karşılaşmaktayız. Roman müzisyenlerin ve Roman müziğinin artan biçimde 
gündeme gelmesi de bu gelişim sürecinin bir sonucu olarak görülebilir. Televizyon 
ya da gece mekânlarında birçok eğlence programının olmazsa olmazı haline gelen 
Roman Havası ve Roman çalgıcılar, buraya kadar tarif ettiğimiz gibi gittikçe 
aranırlıklarını artırmaktadırlar. Mesleki planda, yapılan işin çeşidine göre farklı 
prestij düzeylerinde işler etrafında ekonomik/sınıfsal farklılaşmaların açıkça 
görüldüğü bir mesleki sınıflandırmanın var olduğu görülmektedir. Bu mesleki 
çeşitliliğin içinde özellikle en prestijli düzey olan stüdyo müzisyenliği etrafında 
çalışma biçimleri, icra düzeyleri ve biçimleri açısından sistemli hale gelen bir 
yapıdan bahsedilebilir. 
Roman müzisyenler açısından genel profile bakıldığında, geleneksel 
özelliklerden tamamen kopmadan önemli dönüşümlerin yaşandığı gözlemlenebilir. 
Geleneksel yapılar ve ilişki biçimleri, bahsedilen mesleki örgütlenmede önemli bir 
yer tutmaktadır. Geniş bir mesleki çeşitlilik sunmanın yanı sıra, özellikle müzikal 
işgücünün önemli bir kısmını oluşturan Roman toplumu, İstanbul’un belli 
mahallelerinde kendine özgü hayatlarını sürdürmektedir. Özellikle son 30–40 yıllık 
sürece baktığımızda, meslekî ortaklıklar çerçevesinde oluşan bu ‘kendine özgü’ 
yaşantı, müzisyen Romanlar söz konusu olduğunda, bir yandan müzik piyasasının 
hayati bir bileşenini teşkil ederken diğer yandan geleneksel yaşantı ile de önemli 
kesişme noktaları taşımaktadır.  Meslekî yaşantı ile geleneksel/ gündelik olanın bu 
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derece iç içe geçmesi, doğal olarak bu iki dinamiğin birbirini şekillendirmesi ve 
kültürel yapının sürekli bir dönüşüm halinde olması sonucunu getiriyor.         
Genellikle Roman müzisyenlerin yoğun olarak yaşadıkları Dolapdere, 
Kasımpaşa, Kurtuluş gibi muhitlerde mahallenin temel dinamiği olan meslekî 
yaşantı, gündelik yaşantıda da önemli bir merkez oluşturmaktadır. Roman 
müzisyenlerin mesleki deneyimlerinde düğün müzisyenliğinin (düğün çalmanın) 
önemine daha önce değinmiştik. Gelenek-piyasa ilişkisine girdiğimizde düğün icra 
deneyiminin yanı sıra müzisyen kahvesi gibi bir sosyalleşme/organizasyon alanının 
da dikkate alınması gerekiyor. 2 Nisan 06 tarihinde CNN Türk’te yayınlanan “Bir 
Nefes Klarnet-Hüsn-ü Klarnet” belgeselinde Hüsnü Şenlendirici’nin Bergama’ya 
dair tanıttığı Şadırvan’da düğün alıp satma geleneğinin devamı olarak müzisyen 
kahveleri, müzik işlerinin organize edildiği önemli merkezler olarak görülebilir. Bir 
diğer deyişle, müzisyen düğünlerinden hemşeriliğin iş hayatına etkilerine, müzik 
işlerinin organize edildiği merkezler olarak müzisyen kahvelerine kadar mesleki 
işlevlerinin yanı sıra toplumsal/sembolik anlamları da önemli olan olgu/kurumlar, 
hem sosyalleşme hem de mesleki deneyim anlamında önemli bir yer teşkil ediyorlar. 
Usta-çırak ilişkisinden konservatuara kadar uzanan eğitim mekanizmaları, ‘saz 
yapma’ gibi birebir ilişkilere dayanan mesleki organizasyonları gibi meslekî 
unsurların yanı sıra mahallelilik, mahalle yaşantısı, mahalle düğünleri gibi geleneksel 
unsurlar, aslında kent merkezinin hemen yanı başında yaşayan ve sürekli yeniden 
üretilen farklı bir kültür/gelenek biçimini tasvir etmektedir. Bir diğer deyişle, burada 
bahsedilen geleneksel denebilecek ilişki biçimleri, Roman müzisyenlerin farklı iş 
kesimlerinden hemşeriliğe kadar birçok bileşeni kapsayan doğal organizasyon ağları 
olarak düşünülebilir. Müzik üretimi açısından, kırsal hayattaki ortak yaşam biçimleri 
ile karşılaştırıldığında benzer bir işlevi yerine getirmekle birlikte, kent hayatının 
ihtiyaçlarına ve taleplerine göre şekillenen bu kültür yapısı, daha derin ve geniş bir 
bakışla incelenmeyi hak ediyor. Bununla birlikte, özellikle bu çalışmada 
odaklandığımız stüdyo müzisyenleri söz konusu olduğunda, bahsedilen geleneksel 
yapının etkisini sürdürmekle beraber giderek daha az belirleyici hale geldiğini 
belirtmek gerekir. En basit anlatımla, görüşmelerde karşılaştığımız gibi, cep 
telefonuyla yapılan iş organizasyonlarının, bu kesim için kahve kültürünü 
önemsizleştirmesi bu noktaya dair önemli bir veri oluşturuyor. Özellikle bu 
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kesimdeki genç kuşak müzisyenler bu kültürden görece daha uzakken kahve kültürü, 
fasıl, sanatçı eşliği gibi daha düşük seviyede görülen işler için merkez özelliğini 
sürdürmektedir.  
Roman müzisyenlerin kendi aralarındaki eğitim biçimleri de hem bahsedilen 
dönüşümlerin hem de geleneksel biçimlerin gözlemlenebildiği alanlar olarak 
görülebilir. Bir yandan babaların, ağabeylerin eğitimci olduğu, düğünlerin okul 
görevi gördüğü geleneksel eğitim biçimleri önemlerini korurken yeni yetişen kuşağın 
önemli oranda konservatuarlara yönlendirilmesi, bu ikili yapıyı açık şekilde 
örneklemektedir. Burada bahsedilen dönüşüm, mesleki geleneğin sistemleşmesi 
yolunda önemli bir farklılaşmaya da işaret etmektedir. Önceki bölümde, stüdyo 
müzisyenliğinin oluşum sürecinin önemli bir bileşeni olan Roman müzisyenlerin 
farklı bölgelerden İstanbul’a gelmesiyle yaşanan yerel müzisyenliğin dönüşümünden 
bahsetmiştik. Genelde geçim kaygısının ön planda olduğu İstanbul’a gelişten farklı 
olarak belli bir yerleşikliğe de işaret eden bu dönüşüm, gelecek kuşakların mesleki 
yaklaşımlarını farklılaştıracak bir gelişme olarak da görülebilir. Bu arada müzik 
piyasasının okul işlevi görmesi, her zaman olduğu gibi devam etmektedir.   
Bu süreçte yaşanan müzikal değişimler, daha net gözlemlenebilecek bir alan 
olarak karşımıza çıkmaktadır. Roman müzisyenlerin yukarıda bahsettiğimiz 
ağırlıkları, sadece nicel bir çokluğa değil, ezgi ve icra yapılarını belirleyen bir estetik 
anlayışına da işaret ediyor. Önceki kısımda vurguladığımız üç noktanın sonucu 
olarak Türkiye müzik piyasasında bir yandan ortalama icra düzeyi sürekli gelişirken 
diğer yandan konservatuar eğitimiyle paralel olarak enstrümantasyon çerçevesinin 
giderek genişlemesi son yıllara özgü gözle görülür bir değişim olarak 
değerlendirilebilir. Bu değişim, Roman müzisyenler tarafından gurur ve övünçle 
karşılanmaktadır: 
“Şimdiye kadar kullanılan enstrümanların dışına yöneliyor yeni kuşak. Bizim 
camiada yeni oluşmaya başladı bu. Daha batı enstrümanlar. Gitar, bas gitar, korno 
çalan var, trombon çalan var. Orada istediği kadar batı eğitimi alsın, onu bilip üstüne 
kendi duygusunu kendi özelliklerini katıyor. Geçen bir konserleri vardı, trombonla 
hicaz taksimi böyle mi yapılır?” (Sesler, 2006). Burada, özellikle son yıllarda daha 
belirgin biçimde görülen bir dönüşüme de değinmekte fayda görüyoruz. Yukarıda 
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bahsedildiği gibi yeni kuşakların artan biçimde sistematik/formel eğitime 
yönlendirilmeleri, çok daha sistemli bir icra potansiyelini beraberinde getirirken 
önemli bir kesimin çocuğu için kompozisyon bölümünü tercih etmesi veya 
aranjörlük, yönetmenlik gibi konumlara dönük yetiştirmesi de önemli bir değişime 
tekabül etmektedir. Bu eğilimin en çarpıcı örneği olarak Orhan Şallıel, birçok Roman 
müzisyen için bir ‘gurur kaynağı’ teşkil etmektedir. İlk kuşak stüdyo 
müzisyenlerinden Rıfat Şallıel’in oğlu olan Orhan Şallıel, yurtdışında eğitim almış 
bir orkestra şefi olarak farklı bir müzikal duruşu simgelemektedir. Yeni kuşağın 
konservatuarın yanı sıra bilgisayar teknolojisine de aşina yetişmesi, klavye 
kullanımının artarak gelişmesi, Roman aranjörlerin/yönetmenlerin gittikçe artan 
biçimde ortaya çıkmasına yol açmıştır. Bu da çok önemli değişimler gösteren icranın 
yanı sıra Romanların müzik piyasasındaki konumlanışlarının dönüşümüne işaret 
etmektedir. Bir diğer deyişle bu gelişmeler, burada sözü geçen mesleki 
örgütlenmenin farklı bir boyutu olarak görülebilir. 
Bugün müzik piyasasında sayısı artan yaylı gruplarında viyola, çello, 
kontrbas gibi alto ve bas bölge enstrümanlarının yoğunlaşan kullanımı, klavye ile 
akor yapılarının eklenmeye başlaması, bas gitarın ‘olmazsa olmaz’ hale gelmesi, 
perküsyonların farklı kombinasyonlarla kullanılması ve bunların tekil denemelerden 
çok genel bir eğilim halinde yaygınlaşarak ‘oturmaya’ başlaması Roman 
müzisyenlerin enstrüman dağarcıklarını ve müzikal anlayışlarını genişletmektedir. 
Bu dönüşümlerin yansımalarını ana akım piyasadaki düzenlemelerin yanı sıra, çok da 
yaygınlaşamayan, genelde küçük çaplı yapımlar olarak kalan ‘Roman Oyun 
Havaları’ serilerinde de takip etmek mümkündür.  
Dünyanın farklı bölgelerinden müziklerle tanışıklığın görece olumlu etkileri 
sayılabilecek olan bu gelişmeler, ağırlıkla Roman müzisyenlerden oluşan ve sonraki 
bölümde ele alacağımız Akatay Project, Laço Tayfa gibi örneklerde görülebileceği 
gibi, grup olma fikrini korumaya çalışan yeni bir müzisyen kuşağın ve müziğe 
yaklaşım anlamında farklı bir müzisyen profilinin oluşumuna da işaret etmektedir. 
Oldukça sistemli bir şekilde, bir nevi ajans mantığıyla çalışan, sayıları ve icra 
potansiyelleri gittikçe artan yaylı gruplarının müzik piyasasının genelinde –özellikle 
de- Arabesk ‘sound’u açısından çok temel bir yerde durduğu daha önce belirtilmişti. 
Ağırlıkla Roman müzisyenlerden oluşan yaylı gruplarının, bahsedilen özgün icra 
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üslûplarının bizzat yaratıcısı olduğu söylenebilir. Roman müzisyenlerin bugün 
yaşadığı dönüşümler, değişen kuşak dağılımları ve donanımları, Türkiye müzik 
ortamına dair önemli veriler sunuyor. Müzik piyasasında oluşan icracı talebinin 
sonucu olarak oluşan icracı potansiyeli, bu talebi karşılarken yarattığı artı değerin 
karşılığını almış, stüdyo müzisyeni olarak adlandırılan kesimin ekonomik 
koşullarında, çalışma ve yaşama biçimlerinde önemli iyileşmeler olmuştur. Nitekim 
müzikal anlamda yenilikçi denemeler/özgün projeler bu kesimde ortaya çıkmaktadır. 
4.2 Güncel Bir Çizgi: Enstrümantal Projeler 
 Son yıllara özgü bir gelişme olarak dünya müzik piyasaları ile tanışıklığın da 
etkisi ile ortaya çıkmaya başlayan özgün proje tasarımları bu bölümün odak noktasını 
oluşturuyor. Buraya kadar oluşturmaya çalıştığımız tarihselleştirmenin bir sonucu 
olarak ortaya çıkmış olan bu projeler, her dönem var olmuş olan kişisel çalışmaların 
güncel örnekleri olarak görülebilir. Bununla birlikte, müzik piyasasının bahsedilen 
gelişim çizgisinin bir sonucu olarak bu sürecin izlerini taşımaları ve belli 
dönüşümleri örneklemeleri dolayısıyla bu çalışmada ayrı bir vurgu almaktadırlar. 
Önceki bölümde tartıştığımız projelerden farklı olarak, buradaki vurgumuz, Roman 
müzisyenlerin kendi oluşturdukları projeler etrafında şekillenen bir çizginin 
oluşumudur. 
  Ticari projelendirmenin önemli etkisinin yanı sıra sanatçıların müzikal 
duruşlarının da ağır bastığı bu projeler, dönemsel bir ilgiyle karşılansalar da çoğu 
zaman sessiz sedasız çıkışlar olarak kalabilmekteler. Genel olarak bu projelerin ticari 
hacimleri ve hedefledikleri pazar, bu sessizliği açıklayan bir unsur olabilir. Ancak 
ortaya çıkan projeler çeşitli şekillerde yankı bulmakta, en azından bir müzikal 
gündem oluşturmaktadırlar. Giderek ticari başarı sağlayabilen projelerin ortaya 
çıkmasıyla bu sessizliğin gittikçe azaldığı da söylenebilir.  
Perküsyon etrafında oluşan projeler, piyasa müzisyenlerinin gelişim sürecinde 
özellikle Arap, Hint müzikleriyle tanışıklığın sonucu olarak gelişmiştir. World Music 
 66
piyasasının da bu sürece önemli etkileri olmuştur. Yaygın Arap perküsyon setinin35 
yanı sıra Hint, Latin ve Afrika vurmalı enstrümanlarının ve ritim kalıplarının da 
kullanılması ile oluşan müzikal olanaklar, zamanla kişisel projelere de yol açtı. Bu 
projeler, zamanla farklı enstrüman kombinasyonlarını içerir şekilde genişleyerek 
değişen perküsyon tarzını somut olarak ortaya koymaktadır. ‘90’ların ortalarından 
itibaren Balık Ayhan’ın yaptığı perküsyon temelli kişisel çalışmaları görmekteyiz. 
Daha sonra gelen ve bu projelerden en popüler olanı Harem’in kurucularından Yaşar 
Akpençe, projenin oluşum sürecini şöyle özetliyordu: 
“Piyasada tutulan bir darbukacıydım. Dedim, “ben neden kendime bir iş 
yapmıyorum ki?” Ne kadar isimli olursanız o kadar çok para kazanıyorsunuz bu 
camiada. Kafamda kurmaya başladım Harem projesini, ismini ben koymadım gerçi. 
Okay Temiz 8 darbukacıyı toplayıp kendi bünyesinde Fransa’da konserler ayarladı. 
Gittik, orada çaldık. Orada dedim ki, “ben bu işi yapacağım”. Soloları orada 
hazırlamaya başladım. Buraya dönünce Mega Müzik’e gittim, böyle bir şey yapmak 
istediğimi söyledim. Onların da kafasında benzer bir proje varmış. Ve ben hemen 
Harem’e başladım. Piyasaya girdi ve acayip şekilde tuttu” (Akpençe, 2006). 
Yaşar Akpençe’nin daha sonra imza attığı birçok kişisel proje de önceki 
bölümde belirttiğimiz sürecin devamı şeklinde World Music etkilerini taşımaktadır. 
Yaşar Solo 1-2, Harem 1-2-3, Passion of Percussion1-2, Orient Beats gibi. 
Bu sürecin önemli projelerinden Akatay Project de satış rakamları açısından 
bekleneni vermese de benzer bir sürecin sonucu olan, benzer dönüşümleri örnekleyen 
bir projedir. Bahsedilen projelerin bir diğer ortak noktası olarak perküsyon dışındaki 
enstrümancıların Roman ağırlıklı olması, piyasadaki ağırlığın/durumun bu projelere 
yansıması olarak görülebilir.  
 
 
                                               
35 Darbuka, bendir, hollo ve teften oluşan Arap tarzı perküsyon seti, arabesk müziğin gelişimiyle 
paralel biçimde Türkiye’de de kullanılmaya başlamıştır. Özellikle Arap darbukası, daha önce 
kullanılmakta olan bakır darbuka geleneğinin önüne geçecek şekilde yaygınlaşmıştır. 
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4.2.1. Bir Roman Projesi: Laço Tayfa 
Klarnetin son on yılda artan biçimde kullanılmasının da bir sonucu olarak, 
ortaya çıkan kişisel projeler arasında en çok ön plana çıkabilmiş olan Laço Tayfa, bu 
çerçevede oluşmuş ve dâhil olduğu çizgiyi bir adım öteye taşıyabilmiş bir ‘ilk’ 
olması sebebiyle önemli bir yerde duruyor. Bir önceki bölümde tartıştığımız World 
Music yönelimli sunum biçimine dâhil edilebilse de farklı bir örnek olarak Laço 
Tayfa, özellikle grup müziğine yaptığı vurguyla, hem temsiliyet anlamında hem de 
müzikal-estetik anlamda Türkiye’deki Roman müziği için bir açılım şansı ifade 
etmektedir. Hepsi ‘stüdyo müzisyeni’ olan ve ağırlıkla Roman müzisyenlerden 
oluşan grup üyelerinin özgün projeleri ile ortaya çıkmalarının ve uzun süre grup 
yapılarını korumalarının bu anlamda önemli bir fark oluşturduğu söylenebilir. 
Fikir olarak ilk defa Brooklyn Funk Essentials ile yaptıkları çalışmada 
denenen proje bugünkü halini ise Bergama Gaydası albümü ile almıştır. Bir 
Doublemoon projesi olan ve “… iki grup, iki farklı müzik kültürünün derinliklerini 
birlikte keşfedip, ortaya Brooklyn funk'ıyla Roman funk'ının, acid-jazz, funk-jazz, 
reggae ve dub'ın başarılı bir sentezini çıkartıyor.” şeklinde sunulan ‘Brooklyn Funk 
Essentials featuring Laço Tayfa-In The Buzzbag’ albümü,  ağırlıkla ‘oyun havası’ 
olarak bilinen repertuarın funk yorumlarından oluşuyordu. 2000 yılında yayımlanan  
‘Bergama Gaydası’ ile Laço Tayfa’nın hem eşlikçi konumu, hem de kadrosu önemli 
ölçüde değişmişse de bu ortak çalışmanın projenin bugünkü hali üzerinde önemli 
etkisi olduğu söylenebilir.  
  Laço Tayfa’nın kurucusu Hüsnü Şenlendirici’nin, gerek müzikal birikimi ve 
icra düzeyiyle, gerekse yenilikçi denemeleriyle Türkiye’deki Roman müziğinin 
günümüzdeki iyi bir temsilcisi ve taşıyıcısı olduğu genel kabul görmektedir. Kendine 
özgü tavrını piyasada hâkim olan icra/ezgi kalıplarından koruyabilmiş olması bu 
temsil yeteneğini sağlamlaştırmaktadır. Özellikle babası Ergün Şenlendirici’nin 
geleneğin üzerine kurulmuş deneyselliğe ve yenilikçiliğe vurgu yapan müzikal 
mirasının bunda önemli bir payı vardır. Okay Temiz’in 90’larda Ergün Şenlendirici, 
Hasan Gırnatacı gibi isimlerle ürettiği projelerin Hüsnü Şenlendirici ve Laço 
Tayfa’nın bugünkü çizgisi üzerinde önemli etkisi olduğunu belirtmek gerekir. Çıktığı 
günden itibaren Doublemoon etiketinin ve Babylon programlarının önemli 
katılımcılarından olan grubun müzikal/politik anlamda eleştirilebilecek birçok yönü 
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olsa da Roman müziklerine ya da Türkiye müzik piyasasına yönelik olarak hâlâ 
önemli bir açılım potansiyeli taşıdığı söylenebilir. Şenlendirici’nin neredeyse 
tamamen farklı bir kadroyla oluşturduğu ve ilk konserini Hüsnü Şenlendirici World 
Ensemble adıyla veren solo projesi Hüsn-ü Klarnet, bir kesim için örnek teşkil eden 
bu idol solistin farklı arayışlara girmesi anlamında önemli bir enstrümantal proje. 
Hüsnü Şenlendirici’nin icracılığın yanı sıra düzenlemeci, besteci ve aynı zamanda 
yapımcı olarak yer aldığı Hüsn-ü Klarnet adlı albümü, tarif etmeye çalıştığımız 
sürecin en son örneği olarak görülebilir. Yerel müziklerin yanı sıra farklı kategorilere 
de kapı açan türler arası bir anlayışla oluşturulmuş olan bu albümün repertuarı Fikret 
Kızılok’tan Sezan Aksu’ya, Zülfü Livaneli’den Neşet Ertaş’a, Şükrü Tunar’dan 
Kemanî Sarkis Efendi’ye uzanırken farklı geleneklere eşit mesafede bir duruşa sahip 
görünüyor.  
World-music yönelimli sunumlara konu olan Roman müzisyen projelerinin 
bir diğer örneği de “The Song by Kirpi”. Bu, her şeyden önce, Türkiye müzik 
piyasasının önemli stüdyo müzisyenlerinden biri olan Bülent Altınbaş’ın özgün 
projesi ile ortaya çıkması anlamında önemli. Sanatçının bir anlamda ‘idol ü’ olan 
Vassilis Saleas çizgisinde oluşturduğu albüm, sunum anlamında bahsedilen ikinci 
çizginin devamı olarak görülebilir. Ardından gelen Umut Hoşgör’ün “Kış Güneşi”, 
Serkan Çağrı36’nın “Nefesim” adlı albümlerinin, yavaş yavaş şekillenen bir çizgiye 
dâhil oldukları söylenebilir. Bu çizgide, projelerin mutfak kısmının önemli 
ortaklıklar içermesi önemli bir faktör. Hüsnü Şenlendirici’nin yeni projesinin 
aranjörlerinden M. Ceyhun Çelikten’in Serkan Çağrı’nın albümünün aranjelerinde de 
yer alması, Laço Tayfa aranjörlerinden Burç Şensesli’nin Umut Hoşgör’e aranjörlük 
yapması, icracıların önemli ölçüde kesişmesi, gibi ortaklıklar bu çizginin arka planını 
oluşturmaktadır. Bu, temelde piyasada var olan, müzisyenler/Romanlar arasındaki 
kısmen rekabet içeren enformel ağların bir sonucu olarak da görülebilir.Diğer 
yandan, bahsedilen ortaklıklarının yanında bu projelerin temel vurgular itibarıyla 
farklılıklarının da olduğunu görmek mümkündür. Bu projelerin yanı sıra piyasadaki 
müzisyenler arasında yeni bir moda haline gelen özgün proje oluşturma gündeminin, 
                                               
36 Kendisi Roman olmasa da müzik piyasasının önde gelen klarnet icracılarından Keşan’lı müzisyen 
Serkan Çağrı’nın, icra tarzı ve albümünün içeriği açısından bu çizgiden çok ayrı tutulamayacağını 
düşünüyoruz.  
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rekabeti de içeren bir ihtiyaca, bir tür kendini ispata dönüşmüş durumda olduğunu 
söyleyebiliriz. Ve bu projelerin önemli ölçüde Roman müzisyenler arasındaki 
mesleki ağlar çerçevesinde yapılması da bahsettiğimiz mesleki organizasyonun 
kimliksel arka planını örneklemektedir.  
Bu genel tasvirin ardından, bahsettiğimiz süreçte öne çıkan iki figüre biraz 
daha ayrıntılı olarak yaklaşmak, çalışmamızın amacı açısından faydalı olacaktır. Bu 
iki ismin seçilmesi, müzik piyasasında icra biçimlerine yön veren, müzikal yaklaşım 
anlamında yenilikler getirmiş ve bu anlamda ufuk açıcı müzisyenler olmaları 
sebebiyledir. Aynı zamanda farklı müzikal formasyonlara sahip; biri yurt içinde,  
diğeri ise yurt dışında önemli bir talep oluşturmuş ve son dönemde sık sık ortak 
çalışmalar yapan bu iki ismin, piyasanın farklı kesimlerine dönük gelişim çizgilerini 
örneklemeleri anlamında tamamlayıcı olacaklarını düşünüyoruz. 
4.2.2. Yeniliğin Öncüleri: İki Örnek 
İlk olarak, yukarıda da bahsedildiği gibi, bu süreçte öncü bir rol oynayan 
Hüsnü Şenlendirici, hem müzisyenler arasında önemli bir saygınlık kazanmış hem de 
ticari başarı açısından bahsedilen projeler arasında en çok sivrilen isim olmuştur. 
Kitle iletişim araçları yoluyla tanıtım yöntemlerinin de doğru ve yoğun kullanıldığı 
bu süreçte, enstrümantal bir projenin kazandığı ticari başarı ve yaygınlık, bu tür 
projeleri teşvik etmesi anlamında da önemli bir yerde duruyor. Ayrıca 
Şenlendirici’nin oluşturduğu projeler, gerek icra düzeyi ve biçimleri açısından, 
gerekse müzikal üsluplar açısından müzik piyasası hakkında önemli durum tespitleri 
de sunmaktadır. Bu anlamda Şenlendirici’nin günün taleplerini karşılayan ve piyasa 
koşullarını doğru kullanan bir müzisyen olduğu söylenebilir. Bunların yanı sıra, 
TRT’de ‘Dünyanın Türküsü’ adlı televizyon programının da sunuculuğunu ve 
danışmanlığını yapan Hüsnü Şenlendirici, Roman müzisyenler arasında en yaygın 
biçimde toplumsal kabul görmüş bir örnek olarak öne çıkmaktadır. 
Tabii ki geçmişten kopuk olarak düşünülemeyecek bu çizgi, verili toplumsal 
işbölümü çerçevesinde –yukarıda 60’lardan itibaren gelişen süreçte örneklendiği 
gibi- her dönem var olmuş isimlerin bugünün şartlarındaki devamı olarak 
düşünülebilir. Kemanî Cemal, Şükrü Tunar, Mustafa Kandıralı gibi, dönemleri için 
öncü olmuş isimlerin bugünkü temsilcisi olarak Hüsnü Şenlendirici,  değişen piyasa 
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koşullarında tarihsel bir çizginin dönüşümünü ve sürekliliğini örnekleyen önemli bir 
figür olarak karşımıza çıkıyor. Gelenekten gelen (müzisyenler arası deyişle  ‘düğün 
çalmış’lığı olan), Okay Temiz’in projelerinde yer alarak world music piyasalarıyla 
tanışıklık edinmiş ve aynı zamanda bir dönem konservatuar eğitimi almış olan 
Şenlendirici’nin müzikal çizgisinde bu farklı deneyimlerin etkilerini görmek 
mümkündür. Böyle renkli ve zengin bir müzikal formasyonun müzik piyasasının 
world music yönelimli bir dönemindeki yansıması ise, müzikal anlamda standartların 
yükselmesi ve bir kesim için örnek alınacak bir ‘idol’ün ortaya çıkması oldu. Bu idol,  
Sulukule/Gırgıriye ekseninde oluşmuş olan klişe Roman algısından ve tipik ‘çalgıcı’ 
kategorisinden farklı bir konum önermektedir. Yaygın bir şekilde tanınmaya 
başladığından beri Hüsnü Şenlendirici, hem içinde bulunduğu proje/grup mantığıyla 
hem de klarnet icrasıyla birçok Roman müzisyen için model teşkil ediyor.  
Bu ve benzeri dönüşümlerin gerçekliğinin, pratik müzikal hayatta yarattığı 
etki ile sınanması gerekir. Takip edebildiğimiz kadarıyla Hüsnü Şenlendirici’nin son 
beş yıl içinde giderek artan müzikal popülaritesinin müzik piyasasındaki klarnet 
kullanımlarından  Roman düğünlerine, daha ufak çaptaki canlı müzik mekanlarına 
kadar icra biçimleri üzerinde yarattığı etki, getirdiği yeniliklerin pratikte de sınanmış 
olduğunu gösteriyor. Bu noktada Laço Tayfa’nın ilk albümünde yer alan Harmandalı 
yorumu, sembolik denebilecek bir önem arz ediyor. Albümde Şenlendiricinin Ege 
yöresinden bir zeybek olan Harmandalı’na getirdiği özgün yorum çok farklı 
bölgelerde karşımıza çıkan bir yaygınlık kazanmış, hatta bu kayıt birçok müzisyen 
tarafından cep telefonu melodisi olarak tercih edilmişti. Özellikle düğün çalgıcılığı 
yapan yerel müzisyenlerin Şenlendirici’nin yorumunu ve sololarını yaygın biçimde 
taklit ediyor olmaları, bireysel çıkışların ‘bulaşıcı’ etkisinin yanı sıra müzik piyasası 
ile yerel müzik üretiminin yakından ilişkisini de örnekliyor. Tabii ki bu süreç, sadece 
Hüsnü Şenlendirici’nin müzikal dehası ile değil, aynı zamanda gelenekteki değişimle 
ve genel olarak Roman müzisyenlerin müzikal anlamda yaşadığı dönüşümler ile 
açıklanabilir. 
Henüz kendi projesini oluşturmasa da burada bahsedilen birçok projede yer 
alan ve müzik piyasasında uzun yıllar yönetmen, icracı ve aranjör olarak çalışmış 
olan bağlamacı İsmail Tunçbilek’in de bu çerçevede anılmasının anlamlı olacağını 
düşünüyoruz. Yurt dışında -genelde Arap piyasalarında- oluşturduğu yoğun talebin 
 71
yanı sıra Türkiye’de piyasa müzisyenleri arasında gördüğü takdir ile İsmail 
Tunçbilek,  Seeman’ın Romanlarla ilgili olarak kullandığı kozmopolitanizm 
nitelemesinin güncel bir örneğini oluşturuyor37.  
Müzikal birikiminde Türk Halk Müziği ve Türk Sanat Müziği repertuarlarının 
önemli yer tuttuğu Tunçbilek, bu birikimini farklı dünya müzikleri ile birleştirerek 
enstrümanı olan bağlamada kendine has bir üslup edinmiştir. Erken yaşta başlayan 
profesyonel Müzikal kariyerinde İbrahim Tatlıses’le birlikte çalışması arabesk 
piyasasına girmesine vesile olmuş, daha sonra bir dönem Mısır’da yaşamış, yaptığı 
düzenleme ve müzikal yönetmenliklerle bu piyasada tanınan bir isim olmuştur. 
Mısır’daki deneyimi süresince kanuncu Aytaç Doğan’la birlikte Önceki bölümde 
değindiğimiz Arap/Mısır müzik piyasasında Türkiye’li icracı ve aranjörlere yönelik 
talebin öncüleri olmuşlardır. Türkiye’de de birçok albümde müzikal yönetmenlik 
yapmış olmakla birlikte Araplar’a yaptığı işler Türkiye’deki tanınırlığının ötesinde 
bir boyuta ulaşmıştır. Türkiye’de müzisyen kesim dışında pek tanınmamakla birlikte, 
bu kesim içinde önemli bir hayran kitlesi oluşturmuş bir ‘underground kahraman’ 
olarak görülebilir. Nitekim önceki bölümde bahsettiğimiz elden ele dolaşım kanalıyla 
ve İsmail Tunçbilek hayranlarının hazırladığı web sitesinde Tunçbilek’in yapmış 
olduğu çalışmalar bulunmaktadır38. 
Tunçbilek’in müzikal planda temsil ettiği yenilik, Türkiye’yi aşan ölçekte bir 
yaygınlığı olan bir müzikal üslup olarak arabeskin burada özetlenen sürecin bir 
sonucu olarak gelişmesi ve dönüşmesi ile paraleldir. İcra biçimi, enstrümantasyon 
anlamında tartışmalı bir tür olan arabesk’i müzikal anlamda -ve tabii mesleki bir 
gereklilik olarak- sahiplenerek ait olduğu çizgiyi bir adım öteye taşıyan İsmail 
Tunçbilek, bu süreçte önemli bir figür olarak sivrilmekte, bir anlamda bugünün 
Orhan Gencebay’ı konumuna doğru yaklaşmaktadır. Bir bağlamacı etrafında oluşan 
müzikal denemeler, yine elektro bağlamanın merkezi bir konumda olduğu bir 
                                               
37 age. Seeman,Roman müzisyenlerin çok farklı kesimlere hizmet vermeleri çerçevesinde tanımladığı 
kültürel kozmopolitanizmin world music’in etkisiyle daha cazip hale geldiğini ve Roman tarzının, 
Roman –ve de Roman olmayan – müzisyenler tarafından ticari olarak kullanıldığını söylemektedir. 
Ayrıca kozmopolitanizm, buradaki örneklerin icra üsluplarında açıkça görülebilecek bir melezlikle de 
bağlantılı olarak da düşünülebilir/somutlanmaktadır.   
38 http://www.ismailtuncbilek.com. 
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dönüşüm halinde 2000’lerin arabeski denebilecek bir çizgi içinde önemli bir esin 
kaynağı oluşturmaktadır. Tunçbilek, çalışmalarında ağırlıkla Gündem yaylı grubuyla 
çalışmış, ve bu süreçte karşılıklı olarak aranjör-orkestra ilişkisi özgün icra 
üsluplarının gelişimine vesile olmuştur. Türkiye ve Mısır piyasalarında edinilen bu 
deneyim, Tunçbilek’in yaylı düzenlemelerinde yer aldığı Hüsnü Şenlendirici’nin son 
albümüne de yansımış, bir takım sound/müzikal üslup denemelerine dönüşmüştür. 
4.3 Değişimin Görünümleri 
Burada sözü geçen projelerin genelinde Roman kimliği üzerine doğrudan 
herhangi bir vurgu olmazken icra kadrosunda önemli ağırlığı Roman müzisyenlerin 
taşıması projelerin nasıl bir kimlik biçimini ifade ettiğiyle ilgili bir durumdur. Burada 
vurgulanması gereken bir diğer nokta da daha önce de belirtildiği gibi Romanların 
müzik piyasasındaki –ve burada tarif edilen süreçteki- ağırlıkları sadece 
nicel/fonksiyonel bir durum değil, müzikal üslupların şekillenmesinde önemli yer 
tutan estetik/müzikal planda da aktif bir konumdur. Yaptığımız görüşmelerde 
karşımıza çıkan önemli bir olgu olarak yeni yetişen kuşağın önemli oranda 
aranjörlüğe, yönetmenliğe yönlendiriliyor olması/dönük olarak eğitim alması da bu 
konumun artan biçimde süreceğini göstermektedir.  
Bu gelişmeler sonucu olarak müzik piyasasında edinilen konum ve dönüşen 
mesleki örgütlenme, müzisyenlerin piyasadaki ilişkilerdeki konumlanışlarına da 
yansımış durumdadır. Artık Hüsnü Şenlendirici’nin katıldığı konser ya da albüm 
icralarında eşlikçilik değil solist konumuyla yer alması bunun en bariz örneği olup 
birçok müzisyen için de önemli bir model teşkil etmektedir. Nitekim genel anlamda 
Roman müzisyenler arasında kendi kendinin farkına varma ve daha eşit bir konum 
talep etme eğilimi yaptığımız görüşmelerde sıkça karşımıza çıkan bir durumdu. 
Bu durum, tarihsel bir sürecin sonucu olarak farklı deneyimlerin üzerine 
oturmaktadır. Öncelikle müzisyenlerin yaşam ve çalışma koşullarındaki iyileşmeler, 
burada yer verdiğimiz dönüşümlerin temel altyapısını oluşturmaktadır. Burada 
yaptığımız görüşmelerden biri, ekonomik durum ve çalışma koşulları ile ilgili daha 
önceki durumla bugünkü gelişmeleri çarpıcı biçimde örneklemektedir. “Ekonomik 
duruma bakacak olursak, 30 sene öncenin müzisyenleri zar zor İstanbul’a gelmiş, 
hala otelde kalan müzisyenlerdi. Benim oğlumun bu dertleri olmayacak. Bugün 20–
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25 yaş arası stüdyo müzisyenlerinin en az bir evi var. Bu olumsuzlukları ben de 
yaşadım. Örneğin Antalya’ya bir işe gideceğiz. Konser Cumartesi gecesi. Buradan 
Cuma akşamı on ikide yola çıkıyorsun, on iki saat yol gidiyorsun, gittiğin gibi sound 
check yapıyorsun. Orada solist, menajer, bodyguard, kuaför, hepsi 5 yıldızlı 
oteldedir, müzisyenler ise oradaki en kötü otel neredeyse orada  kalır ve bu hala var. 
Şu an çocuklarımız kültürlü, eğitimli, daha iyi geliyorlar. Gelecek 10 yıl çok daha iyi 
olacak. Müzisyeni ezemeyecekler”(Sesler, 2006). 
Bu değişimler, daha önce de bahsedildiği gibi stüdyo müzisyenleri arasında 
ortaya çıkmakta, alıntıdakine benzer ilişki biçimleri varlıklarını sürdürmektedir. 
Diğer yandan, burada bahsedilen ve müzisyenler arasında bir gündem oluşturduğu 
söylenebilecek bu dönüşümler, artan müzikal potansiyel ile de ilgili bir durumdur. 
Piyasada çok farklı türlerde çalmalarının yanı sıra world music piyasasıyla ilişkileri 
sonucunda dünya piyasalarının daha ‘yakın’ hale gelmiş olması, bu dönüşümün 
perspektifini zenginleştiriyor. Ve bu dönüşüm, Roman müzisyenlerin müzik 
piyasasındaki konumlanışlarını ve ilişkilerini de etkilemektedir. Bu konuda kendisi 
Roman olmayan ancak müzik piyasasında önemli işler yapan genç bir müzisyenle 
yapmış olduğumuz görüşmede söyledikleri, gündelik bir dille burada oluşturmaya 
çalıştığımız çerçeveyi özetliyor:“Enstrümanlarına en hâkim kişiler Romanlar, bunu 
herkes kabul ediyor. Daha önce kültürleriyle bunu bağdaştıramıyorlardı. Duruşuyla, 
konuşuyla, oturup kalkmasıyla pek bağdaştıramıyorlardı Bu gelişim sürecinde daha 
sonra modernleşmeyle birlikte bir ayak uydurma oldu. Kıyafet modernleşmesi, 
konuşma, insan diyalogları, dil konuşma... Enstrümanlarını çok iyi kullanan insanlar 
bu gelişmelere iyi adapte olunca doğal olarak öne çıktılar. Vitrinleri düzeldi, 
vizyonları düzeldi, duruşları güzelleşti. Projelerin de ardı arkası geldi, yakışıyor da” 
(Çelikten, 2006). 
Benzer bir yaklaşımı son yıllarda ortaya çıkmış bir proje olan Akatay 
Project’in kurucularından Hamdi Akatay da paylaşmaktadır:“Dışarı çıkıyorsun, 
orada dünya müzisyenleriyle muhatap olmak zorundasın; oturuşunu, kalkışını, 
konuşmalarını… Onlarla ilişki kurman kendini geliştiriyor. Bu sosyal ilişki seni ister 
istemez yetiştiriyor. Çünkü dünyanın her yerine gidiyoruz yani beş kıtada ayak 
izlerimiz var yani müzisyen olarak (…) Onun için Roman müzisyenlerin belli bir 
kitlesi, kaliteli kitlesi kendini yetiştiriyor ve iyi saygı gördüklerine sahip oluyorum. 
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Eski o kötü kavram (Çingene) yavaş yavaş zamanla kalkacak. Burada eğitim çok 
önemli. Roman müzisyenler çocuklarını Mimar Sinan olsun, İTÜ olsun, Boğaziçi 
olsun hepsi okutuyorlar (Akatay, 2006). 
Hüsnü Şenlendirici’nin deyimiyle “müzisyenlerin kendilerinin farkına 
varmaları”, daha önce de bahsedildiği gibi Roman müzisyenlerin bu piyasadaki 
konumlanma ve entegrasyon süreçleri ile ilgilidir. Bugün müzikal iş gücünün önemli 
bir kısmını oluşturan Roman müzisyenler, bu konumlarının toplumsal/kimliksel 
sonuçlarını da telaffuz etmeye başladılar. Yine Hamdi Akatay’dan yapacağımız 
alıntı, bu durumu örneklemektedir: 
“Genelde iyi çalanlar Roman topluluğundan oluyor. Bir keman grubu 
çağırdığın zaman iki tane grup var biri Kem-pa biri de Gündem. İkisi de Roman 
grubu. Senfoni bizim yaptığımız müziklerin dışında kalıyor.” 
Burada Roman kimliğiyle kurulan aidiyet, burada ele aldığımız diğer 
projelerde de örtük de olsa yer alan, daha genel anlamda da müzik piyasasında 
gittikçe yaygınlaşan bir müzikal/kimliksel duruma işaret etmektedir. Müzikal temelli 
bir kimlik oluşumunu görebildiğimiz ‘müzisyenlik’, Roman kimliğinin dönüştüğü ve 
daha farklı biçimde sahiplenildiği bir alan olarak karşımıza çıkıyor. Kişisel 
görüşmelerden yapacağımız bir başka alıntı, Roman kimliğiyle kurulan ilişkinin yine 
mesleki temelli bir dönüşümünü örneklemektedir:“Eskiden biz Roman müzisyenler 
olarak anılırdık. Şimdi Romanlar bize Roman diyenlerin yerine geçiyorlar ve onlar 
artık işveren olacaklar yarın öbür gün. Bu yüzden tabii ki gurur duyuyoruz. Ben 
şahsen bundan önce de ırkımla gurur duyuyordum ve bundan sonra da daha çok 
gurur duyacağım” (Düzağar, 2006). 
Farklı görüşmelerde karşımıza çıkan bu tavır, önceki bölümlerde 




5. SONUÇLAR VE TARTIŞMA 
Burada özetlemeye çalıştığımız süreçte, müzik piyasasının gelişimi içinde 
estetik ihtiyaçlar müzikal arka planların dönüşümünü talep ederken, teknolojik 
gelişmelerin sanatsal/estetik planda somutlaştığı görülebilir. Bugün otuz-kırk sene 
öncesine göre hem çok farklı, hem de belli bir sürekliliğin görülebildiği bir müzikal 
ortamda bulunmaktayız. Geniş stüdyo müzisyeni potansiyeli ve kendine has icra 
biçimleri ile Türkiye müzik piyasası ve özelde İstanbul, müzisyenlerin isimlerinin 
yazmadığı albüm kapaklarından solo enstrümantal çalışmalara evrilen bir seyir 
sonucunda bugün Türkiye sınırlarının ötesinde bir ilgi ve talep oluşturmuş 
durumdadır. Bu durum, özetlemeye çalıştığımız gibi, tarihsel bir gelişimin güncel bir 
uğrağı olarak görülebilir.’60’ların orkestralar deneyimi önemli bir aranjör/müzisyen 
potansiyeli sağlarken arabesk ile paralel bir şekilde gelişen stüdyo müzisyenliği, 
bugünkü icracı potansiyelinin yanı sıra özgün icra biçimlerinin oluşmasında da etkili 
olmuştur. Özellikle ’60’ların sonlarından itibaren oluşmaya başlayarak sistemli bir 
hale gelen stüdyo müzisyenliği, yerel müzik üretimiyle de yakın temas halinde bugün 
farklı açılımlara olanak sağlayacak durumdadır.  
Müzik piyasasında düğün çalgıcılığı, solist işi, stüdyo müzisyenliği(kayıt işi) 
gibi pek çok kesime iş gücü sağlayan Roman müzisyenler, yaptıkları işin prestij 
derecesine göre konumlanmaktalar. Bugün müzisyenler arasında en prestijli konum 
olan stüdyo müzisyenliği ve daha ileri bir nokta olan özgün proje oluşturma, özellikle 
son yıllarda geçmişteki örneklere göre biraz daha farklı biçimde gündeme gelen ve 
yeni bir müzisyen profilinin somutlaştığı gelişmeler olarak görülebilir. Türkiye 
müzik piyasasındaki tarihsel gelişimin sonucu olarak gelişen bu süreçte 
müzisyenlerin yaşama ve çalışma koşullarındaki iyileşmeler, müzikal anlamda ortaya 
çıkan ilerlemelerin bir toplamı/sonucu olarak oluşmuştur. Tipik çalgıcı nitelemesini 
aşan, müzikal yönetmenlik ve aranjörlüğe doğru genişleyerek özgün enstrümantal 
projelere imza atmaya evrilen bu gelişmeler, müzik piyasasının şartlarındaki 
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değişimlerin yanı sıra dünya piyasaları ile tanışıklığın ve bölgesel müzikal 
etkileşimlerin de sonucu olarak yorumlanmalıdır.  
Tüm bu gelişmelerle paralel bir biçimde Roman müzisyenlerin geleneksel 
yapılar ve ilişki biçimleri ile bağlarını koparmamaları, bahsedilen sürecin 
özgünlüğünü artıran bir durumdur. Önceki bölümde bahsedilen projeler arasında en 
çok öne çıkan enstrüman olan klarnetin Roman düğün orkestralarındaki benzer bir 
konumun devamı olması da buna örnektir. Yine müzik piyasasındaki klarnet icraları 
ile yerel icraların yakın ilişkili biçimde gelişmesi de bu anlamda önemli bir noktadır. 
60’lardan itibaren yaygınlaşan kayıt endüstrisi ve yakın coğrafyalardaki 
müzikal ‘çıkışlar’, Roman müzisyenler üzerinde etkisini göstermiş ve bu, müzikal 
planda önemli açılımlar yakalanabilmesini sağlamıştır. Giderek artan ve yaygınlaşan 
virtüözitenin, çok daha geniş denemelere, yeni açılımlara, belki yeni müzikal 
akımların oluşmasına fırsat verecek bir düzeyde olduğu söylenebilir.  
Bahsettiğimiz sürecin müzikal sonuçlarını değerlendirerek piyasanın geneline 
dair çıkarımlar yapmak da mümkündür. Romanların piyasadaki ağırlıkları ile doğru 
orantılı biçimde yer aldıkları bu süreç, aslında Romanlarla sınırlı kalmayan, müzik 
piyasasının taşıdığı potansiyelle ilgili bir süreci tarif etmektedir. Burada Roman 
müzisyenler özelinde ele aldığımız enstrümantal projeler, aslında daha genel 
anlamda bir enstrümantal müzik ihtiyacına da işaret etmektedir. Müzik piyasasında 
ticari olarak çok önemli bir yer tutmasa da müzisyenler arasında oluşan bu yeni 
eğilim, piyasada farklı bir alanın oluşabileceğine işaret ediyor. Özellikle yenilikçi 
tekil çıkışların bu çizgi üzerinde önemli etkisi olduğu/olacağı açık şekilde 
görünmektedir. Türkiye müzik piyasasında icra potansiyelinin belli bir olgunluğa 
geldiğine de işaret eden bu durum, farklı çıkışlar için elverişli bir ortamın da 
habercisi olabilir. Önceki bölümde örneklediğimiz bu kendinin farkına varış, giderek 
dönüşen ve gelişen müzikal kimlikler yoluyla somut bir zemine oturmakta ve 
bahsedilen gelişimin sürekliliği gittikçe artan biçimde müzikal ürünlere/üsluplara 
(soundlara) dönüşmektedir. Piyasa müzisyenleri arasında biraz da rekabet içeren 
biçimde oluşan kendi albümünü yapma ‘trend’i, hâkim ‘çalgıcı’ ya da ‘solist 
eşlikçisi’ kategorilerinin yaşadığı dönüşümü açıkça gösteriyor.   
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Genel anlamda stüdyo müzisyenliğinde görülen sistemleşmenin paralelinde 
artan müzikal eğitim düzeyleri, yeni kuşakların ağırlıkla ‘okullu’ olması, genişleyen 
enstrüman yelpazesi, bu arka planın çok daha ileri icra düzeylerini ve müzikal 
yenilikleri vaat ettiğini gösteriyor. Çalışmamızda tarif etmeye çalıştığımız süreçte her 
zaman önemli bir müzikal potansiyel olan Roman müzisyenlerin Türkiye müzik 
piyasasının önemli dönüşümler yaşadığı yaklaşık 30–40 yıllık süreçte kilit bir 
konumda yer aldığı, bu süreçte oluşan stüdyo müzisyenliğinin özgün bir mesleki 
örgütlenme olarak ortaya çıktığı söylenebilir. Bu süreçteki arayışlar, Kahire merkezli 
Arap müziğinin verdiği esinle orkestral yaylı icrasına dönük denemelerin ortaya 
çıkması; ritm sazların benzer bir anlayışla ele alınması; elektro bağlamanın ortaya 
çıkışı gibi gelişmeler, bir anlamda bugünün soundunun somut altyapısının yavaş 
yavaş şekillenmeye başlamasına yol açtı. Bu sürecin önemli bir sonucu olarak 
Roman müzisyenler arasında en saygın kesim olan stüdyo müzisyenlerinin ekonomik 
koşullarındaki iyileşmeler, bu çalışmada ele aldığımız dönüşümlerin önemli bir 
ayağını oluşturmaktadır.  
Çalışmamızın odaklandığı noktaya dönecek olursak, bahsedilen gelişmelerin 
Roman müzisyenler üzerindeki etkileri, kimliksel açıdan da belli sonuçlar 
doğurmuştur. Burada bahsedilen süreç, endüstrileşme yolunda giden –ancak daha 
önce de dile getirildiği gibi bunu tam olarak başaramayan- bir piyasanın gelişim 
sürecinde Roman müzisyenlerin sistemli ama esnek bir iş gücü olarak örgütlenmesi 
olarak tarif edilebilir. Bu örgütlenme,  kimliksel ve müzikal sonuçları kadar 
ekonomik koşullar ve toplumsal konumlanma açısından da önemli değişimlere yol 
açmıştır. Bu çalışma kapsamında şekilcilikten kaçmak adına pek sahiplendiğimiz bir 
yaklaşım olmasa da “Amerika’nın zencileri, Türkiye’nin Romanları” benzetmesi, 
birçok Roman müzisyen tarafından dile getirilen bir ifadeydi. Siyahların 
Amerika’daki deneyimlerine gönderme ile kullanılan bu benzetme, burada 
bahsedilen müzikal ağırlık ve dönüşümleri özetlerken önceki bölümde belirttiğimiz 
dışlayıcı yaklaşımların hala var olduğunu da vurgulamaktadır. 
Tüm bu somut gelişmelere rağmen Roman kimliği, özellikle de müzikal 
planda karmaşık yapısını korumaya devam etmektedir. Burada daha önceki 
bölümlerde de değinildiği gibi Marsh’a paralel biçimde Romanlık’ın Romanlar 
tarafından da kapsayıcı bir etnisite olarak değil, meslekî ayrımlara göre kurulmuş 
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olan bir toplumsal kimlik olduğu sonucu çıkarılabilir. Roman derneklerinin kuruluşu 
ve müzik üzerinden kurulan Roman kimliği bunun tersine yönelimler olarak 
görülebilirse de bu sonucun yaygın durumu tarif ettiği söylenebilir. Genel anlamda 
Roman kimliğinin kuruluşunda meslek faktörünün yeri ile paralel bir biçimde Roman 
müzisyenler açısından müziğin tanımlayıcı rolü temel bir yerde durmaktadır. Bu da 
daha ziyade mesleki örgütlenme üzerinden oluşan bir kimliği ifade etmektedir. 
Örneğin Romanca ile ilişki genelde çok zayıfken ‘Roman’ jargonunun müzik 
piyasasında ve hatta konservatuarlarda yaygınlığı (kofti, levan, spali, mort, vs.)  
bahsedilen konumlanmanın/örgütlenmenin önemli bir sonucu olarak görülebilir.  
Bahsedilen süreçte ortaya çıkan ve yaygın olarak sahiplenilen kimliğin 
‘Romanlık’tan çok ‘müzisyenlik’ olması kafa karıştırıcı görünse de, bunu müzik 
piyasasının işleyişi ile birlikte düşünmek gerekir. Roman kimliğinin örtük olarak 
müzik piyasasının örgütlenmesinde önemli bir yerde durması, konuya daha ince 
yaklaşılması gerektiğini gösteriyor. Roman kimliğinin tipik anlamda bir etnisite 
olarak öne çıkarılması, yukarıda özetlemeye çalıştığımız şartlarda pek de anlamlı 
olmazdı. Bu noktada, üçüncü bölümde yaptığımız tespitin Roman müzisyenler 
bağlamında da tekrar edilebileceğini düşünüyoruz: Yaşanan tüm dönüşümlerle 
birlikte, bir aidiyet belirtmesi itibarıyla Roman kimliğinin, yaşam biçimleri, kültürel 
ortaklıklar gibi kavramlar etrafında bir etnik kategori olduğu, özellikle de 
müzikal/mesleki planda örgütlendiği öne sürülebilir. Romanların müzik piyasasında 
müzik işlerinin organize edilmesinden eğitim mekanizmalarına kadar kendi 
aralarında oluşturdukları yaygın ve geçişken ağlar, kimlik oluşumunun yanı sıra 
mesleki örgütlenmenin de esnek ve özgün bir biçimini oluşturmaktadır.  
Bahsedilen ağların bir araya getirdiği farklı müzisyenlik kategorilerinin 
sürekli ilişkisi, bahsedilen ‘müzisyen’ kimliğin oluşumunun altyapısını 
sağlamaktadır. Yerel müzik üretimi ile ilişkisi bu ağlar sayesinde canlı kalan bu 
‘örtük’ Roman kimliğinin dönüşümü, müzik alanında verili mesleki işbölümünün 
dönüşümünü de ifade ediyor. Bu noktada eklenmesi gereken bir nokta, daha önce 
belirttiğimiz gibi, bahsedilen geleneksel ilişki biçimlerinin de dönüştüğü, bazı 
sembolik kurumların önemini yitirdiği bir süreçte olunduğudur. Özellikle yeni 
yetişen ‘İstanbul doğumlu’ kuşakta bahsedilen ilişki tarzlarının önemli ölçüde 
değiştiği söylenebilir. Ancak bu dönüşüm içinde Roman müzisyenler arasındaki 
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ilişki ağları varlığını devam ettirmekte ve mesleki anlamda belirleyici konumunu 
sürdürmektedir. 
Tüm bu gelismeler, Seeman’ın “Romanların tarih ve zaman dışı 
konumlandırmalarına bir tepki” olarak nitelendirdiği bir sürecin güncel devamı 
olarak görülebilir. Süreçte müzik, ikinci bölümde alıntılandığı gibi, “kimliğin beyan 
edilip tartışıldığı güçlü ve özgül bir biçim” (Baily 1997: 48) olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Seeman’ın estetik temsilin kimlik oluşumuna temel sağlayabileceği 
yaklaşımıyla incelediği bu süreç, bugün gittikçe artan sayıda örnekle somutlaşırken 
aynı zamanda karmaşık bir sürece de işaret etmektedir. Kitle iletişim araçlarında 
Roman kimliğinin klişe sunum biçimleri yerlerini korurken diğer yandan tarihsel bir 
sürecin sonucu olarak ortaya çıkan bu enstrümantal/kişisel projeler, gelenekle ilişkili 
ancak geleneksel algılardan çok farklı kültürel/müzikal ifade biçimleri sunmaktadır.  
Diğer yandan, Sulukule/Gırgıriye çizgisinin -biraz dönüşse de- çeşitlemeleri 
ile üretilmeye devam edeceği; olası alternatiflerin de bu çizgiye dâhil edilmeye 
çalışılacağı beklenebilir. Bu, her zaman var olmuş ve olacak bir mücadele olarak da 
düşünülebilir ve bunun, örnekler / dönemsel eğilimler düzeyinde tartışılması gerekir. 
Ayrıca, gece kulüplerinden kayıt piyasasına kadar birçok farklı alanda önemli ağırlığı 
olan Roman müzisyenlerin TRT gibi ‘steril’ olduğu düşünülen ortamlardaki açıkça 
dillendirilmeyen varlıkları, artık icra tarzına önemli ölçüde yansımış durumdadır. En 
basitinden TRT programlarında yaylı sazların müzik piyasasındakine benzer biçimde 
kullanılıyor olması, Romanların bu konumunu; artık müzik işçisinden fazlasını ifade 
ettiklerini doğruluyor. 
Gittikçe sistemli hale gelen stüdyo müzisyenliği, Seeman’ın kozmopolitanizm 
tanımının Roman müzisyenlerin sergilediği bireysel müzikal duruşlara dönüşmesi, 
müzik piyasasında özgün yaklaşımların kurulabilmesine yönelik olumlu gelişmeler 
olarak görülebilir.  Hüsnü Şenlendirici örneğinde olduğu gibi bu projelerin düğün 
icralarından piyasada oluşan projelere kadar çok geniş bir alana etkisi, dönemin icra 
biçimlerini ve müzisyenlerin yaklaşımlarını belirlerken müzikal evrenimizi 
değiştirebilecek yenilikleri de müjdelemektedir. Bu da, bireyselliklerin geleneğe 
etkisinin, hem yerel düzeyde hem de müzik piyasası içinde belli geleneklerin 
dönüşümünün geniş çerçevelerde ele alınması gerektiğini gösteriyor. Yenilikçi 
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çıkışların sürekli biçimde yeni icracıları tetiklemesi, kuşak değişikliğinin getirdiği 
dinamizm ve bu çıkışların arka planının sürekli yenilenmesi, daha sistemli bir eğitim 
alarak yetişen yeni nesil Roman müzisyen kuşak düşünüldüğünde, bu potansiyelin 
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